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Travestimento/travestitismo:	  Masquerade	  and	  Mischief	  in	  Boccaccio’s	  World	  
examines	  Boccaccio’s	  use	  of	  masquerade	  to	  parody	  social	  conventions	  and	  invert	  
the	  cultural	  themes	  characterizing	  fourteenth-­‐century	  Italy.	  	  Its	  aim	  is	  to	  
demonstrate	  the	  myriad	  ways	  in	  which	  the	  medieval	  author	  masks	  and	  unmasks	  
characters—often	  using	  gender	  as	  performance—to	  gain	  access	  to	  either	  
sublimated	  sexuality	  or	  forbidden	  power,	  and	  ultimately	  to	  reveal	  rather	  than	  
conceal	  human	  nature.	  	  This	  study	  offers	  a	  close	  reading	  of	  the	  Ninfale	  fiesolano	  and	  
five	  novellas	  (2.3,	  2.9,	  3.1,	  3.2,	  and	  4.2)	  of	  the	  Decameron,	  focusing	  on	  characters	  
that	  go	  beyond	  their	  usual	  identity	  and/or	  the	  limits	  of	  their	  biological	  sex	  to	  occupy	  
transgendered	  spaces.	  	  	  
Today,	  our	  understanding	  of	  gender	  studies	  encompasses	  a	  far	  more	  
inclusive	  understanding	  of	  the	  term	  “gender.”	  	  This	  dissertation	  begins	  with	  the	  
concept	  that	  gender	  is	  fluid	  and	  performative,	  and	  that	  though	  the	  body	  may	  be	  
fixed,	  its	  gender	  is	  not	  confined	  to	  restrictions	  imposed	  on	  it	  by	  society.	  	  Some	  of	  
Boccaccio’s	  characters,	  accordingly,	  occupy	  multiple	  gendered	  spaces	  while	  
assuming	  the	  identity	  of	  another	  sex,	  in	  particular	  Zinevra/Sicurano,	  the	  
abbot/princess,	  and	  Africo	  (Chapters	  Two,	  Three,	  and	  Four).	  	  Although	  far	  from	  the	  
transformations	  found	  in	  the	  mythological	  world	  of	  Ovid’s	  Metamorphoses,	  





outward	  show,	  a	  pretense,	  or	  façade	  that	  oftentimes	  is	  achieved	  through	  disguise	  or	  
costume.	  	  My	  analysis	  considers	  how	  masquerade	  in	  this	  way	  (travestimento)	  —	  or	  
in	  its	  more	  radical	  form	  of	  cross-­‐dressing	  (travestitismo)	  —	  paradoxically	  offers	  
access	  to	  the	  more	  authentic	  aims	  of	  the	  protagonists.	  
Although	  critics	  have	  written	  on	  deception	  in	  the	  Decameron,	  they	  have	  not	  
dealt	  thoroughly	  with	  the	  trope	  of	  masquerade	  and	  have	  altogether	  ignored	  the	  
concept	  of	  transvestism.	  	  Travestimento/travestitismo:	  Masquerade	  and	  Mischief	  in	  
Boccaccio’s	  World	  advances	  our	  understanding	  of	  gender	  and	  identity	  in	  Boccaccio’s	  
work	  to	  show	  that	  his	  ideas	  may	  help	  us	  understand	  not	  only	  the	  Middle	  Ages,	  but	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  other	  professors	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  with	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  my	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  I	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  for	  his	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  helped	  me	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D'un	  classico	  ogni	  prima	  lettura	  è	  in	  
realtà	  una	  rilettura.	  
[…]	  
I	  classici	  sono	  quei	  libri	  che	  ci	  
arrivano	  portando	  su	  di	  sé	  la	  traccia	  
delle	  letture	  che	  hanno	  preceduto	  la	  
nostra	  e	  dietro	  di	  sé	  la	  traccia	  che	  
hanno	  lasciato	  nella	  cultura	  o	  nelle	  
culture	  che	  hanno	  attraversato	  (o	  più	  




	   Giovanni	  Boccaccio	  and	  his	  works,	  especially	  the	  Decameron,	  have	  been	  read,	  
reread,	  studied,	  and	  critiqued	  for	  centuries.	  	  One	  of	  the	  earliest	  to	  respond	  to	  
Boccaccio	  was	  Francesco	  Petrarca	  (1304-­‐74),	  whose	  correspondence	  with	  his	  friend	  
and	  contemporary	  can	  be	  found	  in	  his	  collection	  of	  letters,	  Seniles	  (1361-­‐73).	  	  
Petrarca	  offers	  Boccaccio	  encouragement	  during	  his	  moral	  crisis	  following	  the	  
composition	  of	  the	  Decameron	  (1364	  A.D.,	  Seniles	  Book	  1.5);	  he	  reproaches	  him	  for	  
threatening	  to	  burn	  his	  work,	  which	  includes	  a	  diatribe	  against	  ignoramuses	  who	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  






were	  not	  receptive	  to	  his	  efforts	  (1364,	  5.2);	  he	  praises	  the	  Griselda	  story	  (10.10),	  
while	  professing	  not	  to	  have	  read	  the	  rest	  of	  the	  Decameron,	  and	  includes	  a	  copy	  of	  
his	  own	  translation	  of	  it	  into	  Latin,	  a	  language	  preferred	  by	  most	  humanist	  scholars	  
of	  the	  period	  (1373,	  17.3).2	  The	  preeminent	  humanist	  of	  the	  next	  generation,	  
Leonardo	  Bruni	  (1369-­‐1444),	  only	  felt	  the	  need	  to	  examine	  Latin	  works,	  believing	  
that	  they	  were	  superior	  to	  works	  in	  the	  vernacular.3	  Nonetheless,	  while	  lamenting	  
Boccaccio’s	  lack	  of	  command	  of	  the	  Latin	  language,	  he	  does	  acknowledge	  that	  his	  
work	  in	  the	  vulgate	  is	  eloquent.	  The	  historian	  and	  chronicler	  of	  Florence,	  Filippo	  
Villani	  (1325?-­‐1405?),	  although	  valuing	  Boccaccio’s	  Latin	  work	  over	  his	  vernacular	  
works,	  recognized	  his	  importance	  and	  included	  him	  along	  with	  Petrarca	  and	  Dante	  
in	  a	  trinity	  of	  poets	  who	  brought	  about	  a	  poetic	  renaissance	  in	  Italy.4	  Giannozzo	  
Manetti	  (1396-­‐1459)	  also	  believed	  that	  the	  three	  writers	  were	  part	  of	  poetic	  rebirth	  
needed	  to	  usher	  in	  a	  “modern”	  body	  of	  literature	  in	  Italy.	  Ludovico	  Dolce	  (1508-­‐68),	  
who	  produced	  his	  own	  edition	  of	  the	  Decameron,	  not	  only	  appreciated	  Boccaccio’s	  
vernacular	  works	  as	  much	  as	  his	  Latin	  ones,	  he	  actually	  found	  them	  to	  be	  more	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2	  Francesco	  Petrarch,	  Letters	  from	  Petrarch	  (Bloomington,	  Indiana,	  IN:	  	  University	  Press,	  1966)	  225-­‐
28;	  239-­‐48.	  	  
	  
3	  Leonardo	  Bruni	  Aretino,	  “Della	  vita,	  studi	  e	  costumi	  di	  Dante”	  in	  Le	  vite	  di	  Dante,	  a	  cura	  di	  G.	  L.	  
Passerini	  (Firenze:	  	  Sansoni	  Editore,	  1917).	  Bruni	  disparages	  Boccaccio’s	  Trattatello	  in	  laude	  di	  
Dante,	  but	  does	  say	  that	  Genealogia	  deorum	  gentilium	  libri	  is	  his	  best	  work	  in	  Latin.	  	  
	  
4	  Filippo	  Villani,	  Le	  vite	  di	  Dante,	  Petrarca	  e	  Boccaccio	  scritte	  fino	  al	  decimosesto,	  Angelo	  Solerti	  ed.	  






important	  than	  the	  scholarly	  works.	  	  He	  is	  a	  bellwether	  who	  will	  initiate	  a	  trend	  
towards	  the	  preference	  of	  Boccaccio’s	  works	  in	  the	  vulgate.5	  
	   In	  the	  early	  nineteenth	  century,	  Ugo	  Foscolo	  (1778-­‐1827),	  an	  Italian	  poet	  
living	  in	  exile,	  first	  in	  Switzerland	  and	  then	  in	  England,	  served	  as	  a	  bridge	  between	  
the	  Italian	  and	  Anglo	  worlds	  at	  a	  time	  in	  which	  the	  British,	  especially,	  were	  
becoming	  more	  interested	  in	  Italian	  culture.	  Foscolo	  not	  only	  endorsed	  Boccaccio’s	  
vernacular,	  but	  also	  extolled	  the	  “novelle”	  as	  “a	  work	  of	  genius,”	  asserting	  that	  
“Boccaccio	  courts	  his	  [language]	  like	  a	  lover;	  every	  word	  seems,	  in	  his	  eyes,	  instinct	  
with	  life,	  not	  needing	  to	  be	  animated	  by	  intellect.”6	  	  
	   The	  literary	  historian,	  Francesco	  De	  Sanctis	  (1817-­‐1883),	  in	  his	  history	  of	  
Italian	  literature	  posited	  a	  trend,	  beginning	  with	  Boccaccio,	  away	  from	  the	  
theocentric	  and	  towards	  the	  anthropocentric,	  therefore	  calling	  the	  Decameron	  a	  
“human	  comedy,”	  in	  response	  to	  Boccaccio’s	  alleged	  addition	  of	  the	  adjective	  
“divine”	  to	  Dante’s	  Commedia.	  Acknowledging	  that	  many	  had	  seen	  Boccaccio	  as	  the	  
one	  who	  both	  spoiled	  and	  corrupted	  the	  Italian	  “spirit,”	  he	  maintained	  that	  the	  
Middle	  Ages	  are	  not	  only	  denied,	  but	  also	  ridiculed	  in	  the	  Decameron.	  However,	  De	  
Sanctis	  also	  stated	  that	  the	  world	  represented	  by	  Boccaccio	  existed	  long	  before	  the	  
writing	  of	  the	  Decameron,	  with	  licentious	  songs	  abounding	  in	  Italy	  at	  the	  time.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5	  Ludovico	  Dolce,	  Le	  vite	  di	  Dante,	  Petrarca	  e	  Boccaccio	  scritte	  fno	  al	  secolo	  decimosesto,	  Angelo	  Solerti	  
ed.	  (Milan:	  	  Vallardi,	  1904)	  720-­‐22.	  
	  
6	  Foscolo,	  as	  literary	  critic,	  continues	  with	  his	  review	  of	  the	  Decameron,	  “Certain	  it	  is	  that	  the	  exterior	  
and	  permanent	  beauty	  of	  language	  depends	  on	  sounds,	  because	  these	  are	  natural	  properties,	  and	  the	  
only	  ones	  which	  can	  be	  perpetual	  and	  unchangeable	  in	  words.	  	  All	  other	  qualities	  they	  acquire	  from	  
common	  consent	  and	  usage,	  which	  are	  often	  inconstant;	  or	  from	  the	  various	  modifications	  of	  feeling	  
and	  thinking	  among	  writers.”	  	  Ugo	  Foscolo,	  “Boccaccio”	  in	  The	  London	  Magazine	  5	  (June	  1,	  1826)	  





	   Beginning	  with	  the	  early	  twentieth	  century,	  due	  in	  part	  to	  the	  philologist	  
Vittore	  Branca’s	  (1913-­‐2004)	  concern	  to	  publish	  an	  authoritative	  edition	  to	  serve	  as	  
the	  standard	  for	  the	  Decameron,	  the	  tendency	  in	  Boccaccio	  criticism	  has	  been	  
philological.	  	  Branca’s	  work	  remains	  important	  and	  has	  been	  instrumental	  for	  
opening	  up	  the	  doors	  of	  literary	  criticism	  to	  offer	  other	  ways	  of	  reading	  Boccaccio.	  
Before	  Branca,	  though,	  the	  German	  scholar	  Erich	  Auerbach	  (1892-­‐1957)	  offered	  
close	  textual	  writings	  of	  many	  texts,	  including	  the	  novella	  of	  Frate	  Alberto	  (4.2).	  	  He	  
suggested	  that	  we	  could	  not	  represent	  the	  world	  as	  it	  is,	  but	  only	  attempt	  to	  do	  so	  by	  
utilizing	  traditional	  real	  modes	  of	  life.	  In	  his	  discussion	  of	  representation,	  he	  argues	  
that	  something	  presented	  as	  realistic	  is	  nevertheless	  not	  identical	  to	  the	  thing	  in	  
reality.7	  	  	  	  
A	  great	  number	  of	  twentieth-­‐century	  literary	  critics	  have	  added	  to	  our	  
understanding	  of	  the	  Decameron	  through	  different	  approaches.	  	  Aldo	  Scaglione	  
(1925-­‐2013),	  for	  example,	  presents	  a	  philosophical	  critical	  method,	  providing	  a	  
cultural	  context	  and	  underscoring	  the	  influence	  that	  naturalism	  had	  on	  Boccaccio’s	  
ideas.8	  Wayne	  Booth	  (1921-­‐2005),	  using	  a	  rhetorical	  approach	  to	  analyze	  the	  
Decameron,	  finds	  that	  the	  norms	  of	  modern	  narratology,	  in	  which	  the	  narrator	  
should	  be	  inconspicuous	  to	  the	  reader,	  make	  it	  more	  difficult	  for	  readers	  to	  
appreciate	  older	  works	  such	  as	  the	  Decameron.9	  The	  Russian	  formalists	  and	  the	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7	  Erich	  Auerbach,	  “Frate	  Alberto”	  in	  Mimesis:	  	  The	  Representation	  of	  Reality	  in	  Western	  Literature,	  
translated	  by	  Willard	  R.	  Trask	  (Princeton:	  	  Princeton	  University	  Press,	  1968)	  203-­‐31.	  
	  
8	  Aldo	  Scaglione,	  Nature	  and	  Love	  in	  the	  Late	  Middle	  Ages	  (Berkeley:	  	  University	  of	  California	  Press,	  
1963).	  
	  






French	  structuralists	  have	  brought	  new	  perspectives	  to	  the	  theory	  of	  the	  narrative.	  	  
From	  this	  group	  Tzvetan	  Todorov	  offers	  a	  structural	  approach	  to	  the	  Decameron.10	  
The	  formalist	  approach	  is	  presented	  by	  Robert	  J.	  Clements	  (1913-­‐93)	  who,	  
distinguishing	  the	  modern	  short	  story	  from	  the	  novella,	  analyzes	  the	  novella’s	  
structure	  (and	  form).11	  Marga	  Cottino-­‐Jones	  offers	  an	  archetypal	  approach	  to	  the	  
Decameron	  by	  considering	  Boccaccio’s	  own	  definition	  of	  the	  objective	  of	  fiction	  as	  
she	  interprets	  the	  significance	  of	  the	  narrative.	  	  She	  is	  also	  one	  of	  the	  first	  critics	  to	  
note	  Boccaccio’s	  “fascination	  with	  women.”12	  
	   All	  of	  these	  important	  scholars,	  together	  with	  more	  recent	  critical	  studies,	  
have	  given	  us	  crucially	  meaningful	  readings	  of	  Boccaccio’s	  works.	  	  Italo	  Calvino	  
might	  assert	  that	  they	  are	  re-­‐readings	  and	  those	  of	  us	  living	  in	  the	  present	  have	  the	  
vantage	  point	  of	  a	  whole	  body	  of	  other	  commentators	  before	  us	  to	  inform	  our	  own	  
reading	  of	  Boccaccio.	  	  This,	  therefore,	  allows	  us	  to	  establish	  our	  own	  connection	  to	  
the	  text,	  and,	  hopefully,	  add	  our	  perspective	  to	  the	  body	  of	  knowledge	  available.	  	  	  
This	  dissertation	  is	  an	  attempt	  at	  that	  connection,	  albeit	  with	  a	  new	  approach	  that	  
considers	  the	  role	  of	  identity—and	  the	  transgender	  identity	  in	  particular—to	  offer	  a	  
new	  reading	  of	  the	  text	  heretofore	  not	  explored	  by	  other	  commentators.	  	  	  
	  
The	  real	  voyage	  of	  discovery	  consists	  not	  in	  seeking	  new	  landscapes,	  	  
but	  in	  having	  new	  eyes.	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10	  Tzvetan	  Todorov,	  “Structural	  Analysis	  of	  Narrative”	  in	  Novel:	  	  A	  Forum	  for	  Fiction	  3	  (1969)	  70-­‐76.	  
	  
11	  Robert	  J.	  Clements,	  “Anatomy	  of	  the	  Novella”	  in	  Comparative	  Literature	  Studies	  9	  (1972)	  3-­‐16.	  
	  








	   The	  above	  quote	  is	  a	  common	  paraphrase	  of	  a	  passage	  from	  Proust.13	  	  
	  
When	  applied	  to	  literature,	  it	  suggests	  that	  while	  the	  text	  may	  be	  the	  same,	  we	  must	  
look	  at	  it	  differently,	  with	  a	  new	  vision	  in	  order	  to	  allow	  for	  another	  experience	  of	  
the	  same	  text(s).	  	  This	  dissertation	  breaks	  away	  with	  traditional	  modes	  of	  Boccaccio	  
analysis,	  but	  is	  very	  grateful	  for	  their	  existence.	  	  For	  example,	  a	  note	  of	  gratitude	  
must	  be	  extended	  to	  Marga	  Cottino-­‐Jones	  and	  to	  the	  writers	  who	  underscored	  the	  
importance	  of	  the	  woman’s	  role	  in	  Boccaccio’s	  world.	  	  As	  Kristina	  Olson	  points	  out	  
that	  focus	  has	  led	  us,	  “...to	  the	  reading	  of	  gender	  within	  the	  works	  of	  Giovanni	  
Boccaccio—not	  just	  as	  the	  study	  of	  the	  representation	  of	  women	  within	  the	  novelle	  
of	  the	  Decameron,	  but	  [also]	  as	  the	  convergence	  of	  language	  and	  gender	  in	  
Boccaccio's	  oeuvre.14	  	  	  These	  critics,	  which	  include	  Marilyn	  Migiel,	  reinforce	  the	  pro-­‐
woman	  stance	  and	  continue	  to	  call	  what	  she	  and	  others	  promote	  in	  literary	  
scholarship	  as	  gender	  studies.	  
	   This	  dissertation	  acknowledges	  the	  work	  that	  has	  been	  done	  in	  gender	  
studies,	  but	  also	  finds	  fault	  in	  the	  term.	  	  Early	  feminists	  seem	  to	  use	  the	  term	  gender	  
in	  the	  way	  that	  we	  now	  understand	  the	  less	  inclusive,	  and	  more	  restrictive	  term	  sex.	  	  
That	  is,	  gender	  =	  woman.	  	  Gender,	  of	  course,	  suggests	  that	  we	  have	  more	  options	  
than	  just	  being	  a	  woman,	  and	  that	  being	  born	  a	  woman	  doesn’t	  necessarily	  mean	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13	  A	  translation	  of	  the	  original	  Proust	  quote	  reads,	  “The	  only	  true	  voyage	  of	  discovery,	  the	  only	  
fountain	  of	  Eternal	  Youth,	  would	  be	  not	  to	  visit	  strange	  lands	  but	  to	  possess	  other	  eyes,	  to	  behold	  the	  
universe	  through	  the	  eyes	  of	  another,	  of	  a	  hundred	  others,	  to	  behold	  the	  hundred	  universes	  that	  each	  
of	  them	  beholds…”	  Marcel	  Proust,	  “The	  Captive”	  in	  Remembrance	  of	  Things	  Past,	  volume	  5,	  translated	  
by	  C.	  K.	  Scott-­‐Moncrieff	  (New	  York:	  A.	  &	  C.	  Boni,	  1929).	  
	  
	  
14	  Kristina	  Olson,	  "The	  Language	  of	  Women	  as	  Written	  by	  Men:	  	  Boccaccio,	  Dante	  and	  Gendered	  






that	  we	  identify	  as	  woman,	  or	  that	  others	  will	  necessarily	  identify	  us	  as	  one.	  	  Gender	  
is	  a	  term	  that	  no	  longer	  just	  refers	  to	  the	  study	  of	  women’s	  issues,	  even	  though	  
women’s	  issues	  remain	  a	  crucial	  component.	  Gender,	  as	  Judith	  Butler	  repeatedly	  
tells	  us,	  is	  culturally	  constructed.15	  	  Sex	  assigned	  at	  birth	  is	  almost	  always	  binary—
that	  is,	  of	  course,	  if	  the	  baby	  is	  not	  born	  having	  reproductive	  organs	  or	  external	  
sexual	  characteristics	  of	  both	  male	  and	  female,	  which	  is	  known	  as	  intersex.	  	  
According	  to	  sociologists	  Kristen	  Schilt	  and	  Laurel	  Westbrook	  when	  the	  average	  
person	  identifies	  with	  the	  birth	  sex	  she	  is	  known	  as	  cisgender,	  or	  a	  cisgender	  
woman,	  or	  a	  ciswoman.16	  	  If	  someone	  who	  was	  born	  with	  male	  sexual	  
characteristics	  decides	  that	  he	  does	  not	  identify	  as	  such,	  but	  identifies	  as	  female,	  he	  
is	  known	  as	  trans,	  or	  more	  specifically	  transgender,	  a	  transgender	  woman,	  or	  a	  
transwoman	  (also	  known	  as	  MTF,	  male	  to	  female).	  	  	  The	  prefix	  trans	  is	  used	  to	  mean	  
“on	  the	  other	  side	  of,”	  referring	  to	  the	  misalignment	  of	  one’s	  gender	  identity	  with	  
one’s	  biological	  sex	  assigned	  at	  birth.17	  	  Those	  included	  under	  the	  transgender	  
umbrella	  are	  transvestites,	  transsexuals	  (those	  who	  have	  had	  reassignment	  
surgery),	  and	  those	  who	  are	  transitioning	  from	  male	  to	  female	  and	  female	  to	  male.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15Judith	  Butler,	  “Subjects	  of	  Sex	  /	  Gender	  /	  Desire”	  in	  Gender	  Trouble:	  	  Feminism	  and	  the	  Subversion	  of	  
Identity	  (New	  York:	  	  Routledge,	  1999)	  9.	  
	  
16	  Kristen;	  Schilt	  and	  Laurel	  Westbrook,"Doing	  Gender,	  Doing	  Heteronormativity:	  'Gender	  Normals,'	  
Transgender	  People,	  and	  the	  Social	  Maintenance	  of	  Heterosexuality,”	  Gender	  and	  Society	  (vol.	  23.4,	  
August	  2009)	  461.	  
	  
17	  The	  neologism	  cisgender	  has	  already	  been	  mentioned	  and	  cis-­‐	  is	  used	  as	  a	  Latin	  antonym	  to	  the	  
prefix	  trans-­‐	  and	  means	  “on	  this	  side	  of.”	  	  Although	  uncommon	  as	  a	  prefix,	  consider	  its	  use	  in	  the	  
term	  cisatlantic.	  	  This	  term	  is	  found	  in	  Thomas	  Jefferson’s	  Monroe	  Doctrine	  (October	  1823);	  it	  is	  also	  
found	  in	  literature	  in	  James	  Joyce’s	  Ulysses	  (Ithaca	  episode)	  and	  in	  Robert	  Frost’s	  poem	  A	  Seriously	  
Step	  Lightly	  Taken.	  The	  prefix	  is	  also	  used	  in	  a	  less	  common	  way	  to	  refer	  to	  Judea	  and	  Samaria	  (the	  
West	  Bank),	  with	  the	  Neo-­‐Latin	  term	  Cisjordan	  (Cisgiordania,	  Cisjordania,	  Cisjordanie	  in	  Italian,	  





	   This	  dissertation	  was	  born	  out	  of	  current	  ideas	  that	  propose	  that	  gender	  is	  
fluid—that	  is,	  the	  body	  may	  be	  fixed,	  but	  that	  which	  fills	  the	  body	  is	  mutable.	  	  The	  
outside	  appearance	  can,	  though,	  be	  changed	  by	  accouterments	  and/or	  surgery	  to	  
better	  reflect	  what	  is	  on	  the	  inside.	  	  What	  is	  necessary,	  though,	  is	  the	  desire	  to	  
appear	  differently	  than	  one	  was	  once	  perceived.	  	  Gender	  is	  thus	  not	  constant	  and	  
guarantees	  the	  possibility	  of	  a	  shift	  in	  appearances,	  a	  transformation.	  
As	  the	  Roman	  poet	  Ovid	  states,	  “There	  is	  nothing	  constant	  in	  the	  world,	  all	  
ebb	  and	  flow,	  and	  every	  shape	  that	  is	  born	  bears	  in	  its	  womb	  the	  seeds	  of	  change.”	  	  
In	  Ovid,	  for	  example,	  there	  are	  many	  tales	  of	  people	  being	  transformed	  into	  another	  
sex.	  	  The	  most	  important	  of	  these	  is	  that	  of	  Tiresias	  in	  Book	  3	  of	  The	  Metamorphoses,	  
who	  separates	  two	  snakes	  from	  mating.	  	  Instead	  of	  being	  poisoned,	  he	  is	  
transformed	  into	  a	  woman	  and	  he	  lives	  as	  one	  for	  seven	  years	  until	  he	  is	  changed	  
back	  again	  to	  a	  man.	  	  	  Tiresias	  becomes	  the	  authority	  on	  the	  life	  experiences	  of	  both	  
sexes	  and	  is	  actually	  called	  in	  as	  such	  by	  Juno	  and	  Jove	  to	  settle	  a	  dispute	  about	  this.	  	  
The	  soon-­‐to-­‐be-­‐blind	  seer	  had	  the	  vantage	  of	  knowing	  what	  it	  was	  like	  to	  occupy	  
both	  spaces—male	  and	  female.	  	  He	  is,	  therefore,	  the	  archetypal	  transgender	  
character	  in	  the	  western	  canon.	  
	   Although	  we	  are	  far	  away	  from	  the	  mythological	  world	  of	  Ovid,	  Boccaccio	  
presents	  us	  with	  the	  closest	  analogy	  of	  human	  metamorphosis—masquerading	  as	  
another	  sex.	  	  His	  characters,	  like	  Tiresias,	  also	  have	  the	  privilege	  of	  occupying	  





therefore	  “change	  bodies”	  and	  “enjoy	  the	  fortune	  of	  Tiresias.”18	  Masquerade,	  in	  fact,	  
is	  intricately	  tied	  to	  Judith	  Butler’s	  understanding	  of	  femininity.	  	  Whereas	  Butler	  
rhetorically	  asks	  what	  is	  masked	  by	  masquerade,19	  Ray	  Shafer	  responds	  to	  the	  issue	  
by	  eliminating	  the	  distinction	  between	  femininity	  and	  masquerade	  entirely:	  “The	  
reader	  may	  now	  ask	  how	  I	  define	  womanliness	  or	  where	  I	  draw	  the	  line	  between	  
genuine	  womanliness	  and	  the	  ‘masquerade.’	  	  My	  suggestion	  is	  not,	  however,	  that	  
there	  is	  any	  such	  difference;	  whether	  radical	  or	  superficial,	  they	  are	  the	  same	  
thing.”20	  	  The	  latest	  assertions	  in	  gender	  theory	  assert	  that	  genitalia	  should	  not	  be	  
the	  identifying	  source	  of	  one’s	  gender	  identity,	  that	  our	  authenticity	  lies	  in	  what	  we	  
present.	  Stephen	  Heath’s	  “Joan	  Riviere	  and	  the	  Masquerade”	  likewise	  argues	  that	  
“authentic	  womanliness	  is	  such	  a	  mimicry,	  is	  the	  masquerade.”21	  According	  to	  these	  
gender	  theorists,	  then,	  ciswomen	  masquerade	  just	  as	  much	  as	  transwomen.22	  
	   Although	  the	  concept	  of	  femininity	  and	  the	  phenomenon	  of	  men	  who	  present	  
themselves	  as	  women	  take	  center	  stage	  for	  Butler,	  as	  well	  as	  for	  other	  gender	  
theorists,	  the	  discussion	  of	  gender	  also	  includes	  those	  who	  identify	  as	  more	  than	  
one	  gender.	  	  The	  misalignment	  of	  biological	  sex	  with	  gender	  identification	  is	  also	  
addressed	  and	  corrected	  when	  someone	  born	  female	  decides	  to	  present	  herself	  as	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18	  Andrea	  Denny-­‐Brown,	  Fashioning	  Change:	  	  The	  Trope	  of	  Clothing	  in	  High-­‐	  and	  Late-­‐Medieval	  
England	  (Columbus,	  OH:	  	  Ohio	  State	  University	  Press,	  2012)	  98.	  	  Denny-­‐Brown	  refers	  to	  Tiresias	  in	  
her	  discussion	  of	  an	  anonymous	  satirical	  poem	  written	  between	  1261-­‐65	  known	  as	  “Song	  Upon	  the	  
Tailors.”	  
	  
19	  Butler,	  67.	  
	  
20	  Ray	  Shafer,	  A	  New	  Language	  for	  Psycho-­‐Analysis	  (New	  Haven:	  	  Yale	  University	  Press,	  1976)	  162.	  
21	  Stephen	  Heath,	  “Joan	  Riviere	  and	  the	  Masquerade”	  in	  Formations	  of	  Fantasy	  (New	  York:	  	  Routledge,	  
1986)	  45-­‐61.	  
	  
22	  More	  generally,	  see	  also	  Erving	  Goffman’s	  seminal	  work	  The	  Presentation	  of	  Self	  in	  Everyday	  Life	  





male.	  	  The	  female	  to	  male	  (FTM)	  version,	  that	  is,	  women	  who	  present	  themselves	  as	  
men,	  is	  also	  included	  in	  the	  theory	  of	  gender,	  or	  more	  precisely,	  of	  transgender.	  	  
Gender,	  in	  this	  reading,	  is	  a	  dialectic	  in	  which	  we	  not	  only	  perform	  what	  we	  
identify	  as,	  but	  also	  take	  on	  the	  identity	  that	  others	  impose	  upon	  us.	  	  If	  gender	  is	  
performative,	  as	  gender	  theory	  posits,	  then	  there	  is	  a	  constant	  exchange	  and	  
negotiation	  between	  performer	  and	  audience,	  or,	  in	  narratological	  terms,	  “mittente”	  
and	  “destinatario/a”	  (sender	  and	  receiver).	  	  The	  communication	  of	  gender	  hinges	  
upon	  both	  ends	  of	  the	  dynamic	  in	  order	  to	  be	  a	  success.	  	  This	  dissertation	  will	  
examine	  the	  complexity	  of	  those	  performances	  in	  the	  context	  of	  Boccaccio’s	  
narrative.	  
	  
	   	   A	  woman	  shall	  not	  wear	  anything	  that	  pertains	  	  
	   	   to	  a	  man,	  nor	  shall	  a	  man	  put	  on	  a	  woman’s	  garment;	  
	   	   For	  whoever	  does	  these	  things	  is	  an	  abomination	  to	  the	  	  
	   	   Lord	  your	  God.	  
	   	   	   	   	   	   	   —Deuteronomy	  22:15	  
	  
	  
	   The	  above	  Bible	  verse	  prohibiting	  cross-­‐dressing	  was	  echoed	  in	  the	  many	  
sumptuary	  laws	  promulgated	  in	  the	  Middle	  Ages.	  	  While	  most	  of	  these	  statutes	  were	  
written	  to	  discourage	  conspicuous	  consumption,	  there	  were	  a	  number	  throughout	  
Italy	  (and	  Europe)	  that	  specifically	  prohibited	  transvestism.	  In	  fact,	  some	  of	  the	  
harshest	  punishments	  were	  reserved	  for	  cross-­‐dressers.	  	  Transvestism,	  then,	  was	  
transgressive	  on	  a	  religious	  as	  well	  as	  secular	  level.	  	  	  
Yet	  Boccaccio	  would	  have	  been	  aware	  not	  only	  of	  the	  Biblical	  directives	  and	  
sumptuary	  laws	  which	  treated	  cross-­‐dressing	  as	  transgressions	  against	  God	  and	  the	  





their	  religion	  calling.	  	  As	  Valerie	  R.	  Hotchkiss	  explains,	  “Male	  disguise	  frees	  women	  
from	  the	  constraints	  of	  their	  sex.	  	  Perhaps	  for	  this	  reason,	  women	  posing	  as	  men	  
appear	  more	  often	  than	  transvestite	  males	  in	  medieval	  literature	  and	  history.”23	  	  
These	  transgressions	  are	  oftentimes	  rewarded;	  in	  fact,	  over	  thirty	  women	  who	  lived	  
most	  of	  their	  lives	  as	  men	  (transgender	  males	  in	  the	  closest	  sense	  of	  the	  definition)	  
were	  sanctified	  in	  the	  most	  extreme	  way	  by	  being	  canonized.	  	  The	  Catholic	  Church	  
did	  not	  punish	  these	  people,	  but	  actually	  made	  them	  saints	  (albeit,	  usually	  
posthumously),	  thereby	  indirectly	  pardoning	  and	  justifying	  the	  transgressive	  act	  of	  
cross-­‐dressing.	  
	   Transgression	  is	  common	  in	  the	  Decameron	  and	  sometimes	  masquerade	  is	  
utilized	  to	  do	  so	  in	  the	  novellas.	  	  There	  are	  many	  forms	  of	  masquerade	  and	  
transvestism	  is	  one	  of	  them—travestitismo	  is,	  therefore,	  a	  subset	  of	  travestimento.	  
As	  Hotchkiss	  notes,	  “More	  common	  for	  male	  characters,	  however,	  is	  disguise	  within	  
gender,	  such	  as	  a	  knight	  who	  disguises	  himself	  as	  a	  pilgrim	  to	  enter	  a	  hostile	  court	  
or	  a	  king	  who	  goes	  among	  his	  people	  dressed	  as	  a	  beggar.”24	  Such	  is	  the	  case	  with	  
the	  stable	  groom	  who	  decides	  to	  impersonate	  his	  king,	  which	  would	  be	  seen	  much	  
more	  offensive	  than	  a	  king	  who	  dressed	  as	  a	  beggar.	  	  Sumptuary	  laws	  were	  largely	  
in	  place	  to	  regulate	  behavior,	  that	  is,	  dress	  codes	  prohibited	  people	  from	  presenting	  
themselves	  out	  of	  their	  social	  class.	  	  The	  Italian	  term	  “travestimento”	  can	  be	  used	  
here,	  but	  it	  has	  many	  meanings:	  	  costume,	  disguise	  (“in	  maschera”),	  masquerade,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23	  Valerie	  R.	  Hotchkiss,	  Clothes	  Make	  the	  Man:	  	  Female	  Cross	  Dressing	  in	  Medieval	  Europe	  (New	  York:	  	  
Garland	  Publishing,	  Inc.,	  1996)	  11.	  	  	  
	  






modification,	  parody,	  and	  travesty.	  	  	  “Il	  travestire”	  or	  “il	  travestirsi”	  are	  also	  
synonyms	  in	  Italian	  for	  “travestimento,”	  and	  we	  should	  note	  the	  close	  relationship	  
that	  it	  has	  with	  “travestitismo.”	  	  By	  doing	  either,	  travestimento	  or	  travestitismo,	  one	  
is	  still	  “travestito/a.”	  	  In	  the	  groom’s	  case,	  his	  cross-­‐dressing	  is	  a	  masquerade	  that	  
transgresses	  precisely	  because	  he	  crosses	  boundaries	  delineated	  by	  social	  law.	  	  He	  
will	  use	  his	  masquerade,	  though,	  to	  violate	  religious,	  moral,	  social,	  and	  institutional	  
mandates.	  
	   Developing	  the	  philosophy	  presented	  by	  gender	  studies,	  and	  cultural	  studies	  
in	  general,	  this	  dissertation	  asserts	  that	  identity	  itself	  is	  also	  constructed.	  	  While	  
much	  talk	  in	  recent	  gender	  theory	  has	  been	  made	  about	  the	  fixity	  of	  	  “essenza”	  and	  
the	  fluidity	  of	  “apparenza,”	  neither	  aspect	  of	  character	  is	  either	  stable	  or	  
permanent.25	  	  Identity,	  then,	  is	  also	  performative	  and	  we	  must	  see	  intersections	  
between	  gender	  studies	  and	  notions	  of	  the	  self.	  	  The	  fluidity	  of	  gender	  allows	  us	  to	  
occupy	  spaces	  once	  restricted	  to	  another	  sex.	  	  We	  can	  experience	  these	  spaces	  as	  a	  
new	  gender,	  and	  even	  live	  in	  these	  spaces	  with	  a	  different	  experience,	  sometimes	  
with	  privilege,	  sometimes	  with	  agency,	  or	  sometimes	  for	  shorter	  periods	  in	  order	  to	  
achieve	  a	  goal	  that	  was	  not	  previously	  possible	  to	  us	  with	  another	  identity.	  As	  
cultural	  critic	  Marjorie	  Garber	  argues,	  “There	  can	  be	  no	  culture	  without	  the	  
transvestite,	  because	  the	  transvestite	  marks	  the	  entry	  into	  the	  Symbolic.”26	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25	  For	  a	  further	  discussion	  of	  this,	  see	  Cristina	  Gorcelli,	  Abito	  e	  identità:	  	  Ricerche	  di	  storia	  letteraria	  e	  
culturale	  (Rome:	  	  Edizioni	  Associate,	  1995).	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  Effects”	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This	  dissertation	  questions	  the	  symbolism	  of	  transvestism	  in	  Boccaccio,	  
including	  the	  reasons	  behind	  and	  the	  consequences	  of	  the	  masquerade.	  	  The	  act	  of	  
cross-­‐dressing	  has	  more	  powerful	  motives	  than	  just	  dressing	  up—it	  is	  primarily	  
used	  as	  a	  means	  to	  attain	  or	  to	  retrieve	  something	  deemed	  to	  be	  of	  value	  to	  the	  
protagonist.	  The	  characters	  of	  Berto	  della	  Massa	  (4.2)	  and	  Masetto	  da	  Lamporecchio	  
(3.1),	  for	  example,	  both	  infiltrate	  spaces	  that	  would	  be	  inaccessible	  to	  them	  if	  they	  
did	  not	  present	  themselves	  in	  the	  context	  of	  their	  masquerades.	  	  They	  enter	  taboo	  
spaces	  in	  order	  to	  be	  able	  to	  act	  on	  desires	  that	  a	  regular	  Berto	  or	  an	  ordinary	  (and	  
abled)	  Masetto	  would	  have	  been	  denied.	  	  Is	  their	  transgression	  in	  their	  masquerade	  
itself,	  or	  does	  it	  lie	  in	  the	  actions	  they	  carry	  out	  thanks	  to	  their	  masquerade?	  Or	  is	  
masquerading	  a	  device	  that	  deflects	  attention	  from	  the	  detection	  of	  transgression	  
entirely?	  
Decameron	  3.10	  (Zinevra	  and	  Bernabò)	  and	  2.3	  (the	  abbot/princess)	  are	  two	  
tales	  whose	  main	  characters	  present	  themselves	  as	  males.	  	  The	  two	  “ladies”	  do	  so	  
for	  very	  different	  reasons,	  but	  ultimately	  they	  must	  be	  very	  convincing	  in	  their	  
manly	  masquerades	  if	  they	  are	  to	  succeed	  in	  their	  plans.	  	  Passing,	  that	  is,	  being	  able	  
to	  pass	  for	  the	  other	  sex,	  is	  a	  concern	  for	  those	  who	  must	  deceive	  for	  whatever	  
reason.	  	  A	  true	  transgender	  person	  might	  also	  want	  to	  “pass,”	  but	  his	  or	  her	  
motivation	  is	  not	  to	  deceive,	  and	  they	  do	  not	  consider	  what	  they	  are	  doing	  a	  
masquerade;	  rather	  for	  them	  it	  is	  a	  presentation	  of	  authenticity.	  The	  transvestite	  
women	  discussed	  in	  this	  dissertation	  must	  be	  perceived	  as	  authentic	  in	  order	  to	  
pass	  as	  men.	  	  Deception	  is	  figured	  into	  their	  performance	  so	  that	  their	  masquerades	  





abbot/princess’s	  performances	  while	  simultaneously	  examining	  their	  “vested	  
interests”	  in	  each	  of	  their	  acts	  of	  transvestism.27	  
Another	  character	  that	  fits	  into	  the	  “transgender	  spectrum”	  is	  the	  Ninfale	  
fiesolano’s	  Africo,	  the	  only	  character	  examined	  in	  this	  dissertation	  who	  is	  a	  male	  
transvestite.	  Vern	  L.	  Bullough	  asserts	  that	  men	  who	  transvest	  actually	  face	  cultural	  
disadvantages,	  “Gender	  disguise	  diminishes	  the	  liberating	  effect	  of	  impersonation	  
for	  men	  since	  femininity	  constricts	  freedom	  and	  lowers	  social	  status.”28	  The	  
rewards	  afforded	  to	  women	  who	  cross-­‐dress	  do	  not	  exist	  for	  the	  men	  who	  do	  so.	  By	  
examining	  the	  lengths	  at	  which	  Africo	  goes	  to	  present	  himself	  as	  female,	  
transgressing	  both	  the	  secular	  and	  the	  religious	  norms	  of	  behavior,	  we	  learn	  more	  
about	  what	  he	  desires	  as	  male.	  	  	  
All	  of	  the	  characters	  examined	  in	  this	  dissertation	  use	  unconventional	  
methods	  to	  achieve	  a	  certain	  goal.	  	  While	  some	  use	  the	  illusion	  of	  gender,	  others	  rely	  
on	  illusions	  within	  their	  own	  gender.	  	  Most	  of	  the	  time	  they	  are	  mischievous,	  but	  
Boccaccio	  offers	  them	  to	  us	  as	  examples	  of	  the	  people	  we	  live	  with	  every	  day.	  	  In	  
fact,	  he	  also	  offers	  them	  to	  us	  as	  a	  mirror	  of	  our	  own	  behavior,	  which	  may	  or	  not	  be	  
a	  sincere	  reflection	  of	  our	  authentic	  way	  of	  being	  or	  understanding	  ourselves.	  	  The	  
crisis	  of	  identity	  is	  not	  a	  solo	  act,	  but	  a	  sociological	  one—we	  exist	  as	  social	  creatures	  
and	  for	  that	  reason	  our	  understanding	  of	  our	  gender	  or	  of	  our	  identity	  in	  general	  is	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27	  This	  phrase	  is	  borrowed	  from	  Marjorie	  Garber,	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  Interests:	  	  Cross-­‐dressing	  and	  Cultural	  
Anxiety	  (New	  York:	  	  Routledge,	  1997).	  
	  



















Dressing	  for	  Bed	  and	  Screwing	  with	  the	  Church:	  	  
Masquerade	  and	  Desire	  in	  Decameron	  4.2	  and	  3.1	  
	  
	  
	   In	  this	  chapter	  we	  shall	  examine	  Decameron	  4.2	  and	  3.1	  in	  order	  to	  establish	  
a	  connection	  between	  them	  through	  their	  common	  theme	  of	  masquerade,	  that	  is,	  a	  
disguise	  that	  enables	  a	  false	  outward	  show.	  	  In	  both	  novellas,	  an	  elaborate	  deceptive	  
charade	  is	  concocted	  by	  the	  scheming	  male	  protagonist	  in	  order	  to	  find	  an	  outlet	  for	  
his	  libidinal	  desire.	  Although	  their	  motivations	  may	  be	  identical,	  they	  act	  them	  out	  in	  
similar,	  yet	  different	  ways.	  	  Ultimately,	  one	  will	  be	  rewarded,	  while	  the	  other	  will	  be	  
punished.	  	  Their	  relationship	  with	  other	  participants	  in	  the	  charade	  will	  determine	  







In	  Day	  4,	  novella	  2,	  we	  are	  introduced	  to	  	  Berto	  della	  Massa	  of	  the	  Emilian	  
city	  of	  Imola,	  who	  is	  such	  an	  outrageous	  liar	  that	  no	  one	  in	  Imola	  can	  believe	  
anything	  he	  says	  any	  longer.	  	  He	  therefore	  decides	  to	  take	  his	  lying	  elsewhere,	  to	  a	  
new	  audience	  in	  a	  place	  where	  he	  is	  not	  known	  and	  holds	  no	  reputation.	  	  He	  is	  not	  
motivated	  to	  change	  his	  duplicitous	  character,	  but	  wishes	  to	  continue	  deceiving	  
others.	  	  This	  time,	  however,	  he	  goes	  to	  extreme	  lengths	  to	  present	  himself	  as	  a	  
truthful	  narrator;	  he	  becomes	  a	  Franciscan	  friar	  and	  goes	  by	  the	  name	  of	  Frate	  
Alberto.	  	  He	  is	  a	  shrewd	  man	  and	  he	  more	  than	  anyone	  understands	  the	  popular	  
proverb	  that	  introduces	  this	  novella.	  If	  he	  presents	  himself	  as	  a	  man	  of	  the	  cloth,	  he	  
will	  be	  received	  as	  one;	  all	  others	  will	  believe	  his	  words	  because	  the	  role	  of	  friar	  
engenders	  trust.	  
	   In	  the	  first	  novella	  of	  Day	  3,	  the	  narrator	  Filostrato	  tells	  us	  of	  a	  youth	  named	  
Masetto	  of	  Lamporecchio,	  a	  Tuscan	  village	  near	  Pistoia.	  	  Filostrato	  describes	  him	  in	  
favorable	  terms,	  and	  lets	  us	  know	  that	  being	  of	  peasant	  stock,	  he	  is	  not	  only	  strong	  
and	  robust,	  but	  an	  attractive	  fellow,	  with	  a	  rather	  pleasing	  face.	  	  On	  one	  particular	  
day,	  Masetto	  bumps	  into	  Nuto,	  who	  explains	  to	  him	  that	  he	  has	  been	  away	  from	  
Lamporecchio	  working	  as	  the	  groundskeeper	  of	  a	  nunnery.	  	  Fed	  up	  with	  the	  
demands	  placed	  on	  him,	  however,	  he	  decided	  that	  he	  could	  no	  longer	  work	  there.	  	  
Nuto	  therefore	  quit	  and	  was	  now	  returns	  home.	  	  Masetto,	  a	  young	  heterosexual	  man	  
and	  thus	  always	  desirous	  of	  sex	  with	  women,	  sees	  an	  opportunity	  in	  Nuto’s	  story.	  	  
He	  decides	  that	  he	  will	  present	  himself	  to	  the	  nunnery	  as	  a	  potential	  laborer,	  though	  





	   In	  both	  novellas,	  an	  elaborate	  deceptive	  charade	  is	  concocted	  by	  the	  
scheming	  male	  protagonist	  in	  order	  to	  acquire	  an	  object	  of	  desire,	  or	  more	  correctly,	  
to	  find	  an	  outlet	  for	  his	  libidinal	  desire.	  	  A	  desire	  for	  sexual	  activity,	  or,	  in	  our	  
vulgate,	  horniness,	  is	  the	  motive	  for	  engaging	  in	  this	  charade.	  	  	  
In	  accordance	  with	  Judith	  Butler’s	  notion	  that	  all	  gender	  is	  performance,	  
sexuality	  demands	  that	  the	  characters	  perform	  in	  certain	  ways	  and	  adopt	  certain	  
roles,	  in	  order	  to	  gain	  audience	  with	  those	  they	  desire.	  	  As	  noted,	  Berto	  della	  Massa’s	  
story	  is	  recounted	  in	  Day	  4,	  when	  Filostrato	  establishes	  that	  the	  theme	  of	  that	  day	  is	  
love	  stories	  with	  unhappy	  endings.	  	  Pampinea	  obliges	  with	  a	  tale	  that	  amuses	  her	  
brigata	  companions,	  that	  of	  Alberto	  (Berto	  di	  Masso),	  a	  quirky	  character	  who	  has	  
already	  met	  with	  many	  unhappy	  endings	  before	  the	  story	  starts,	  perhaps	  due	  to	  his	  
lack	  of	  ingenuity	  (something	  that	  Masetto	  will	  possess	  in	  abundance).	  	  A	  depraved	  
and	  wicked	  fellow,	  who	  has	  been	  living	  in	  opprobrium	  in	  Imola	  due	  to	  his	  inherent	  
dishonesty,	  he	  moves	  to	  Venice,	  where	  he	  is	  unknown	  and	  where,	  we	  are	  told,	  even	  
the	  scum	  of	  the	  earth	  can	  always	  find	  a	  welcome.	  Berto	  della	  Massa	  has	  thus	  come	  a	  
long	  way	  from	  his	  small-­‐town	  shenanigans	  in	  Imola,	  to	  big	  city	  cons	  in	  Venice.	  
	   	  As	  Eric	  Auerbach	  points	  out	  in	  Mimesis,	  the	  language	  of	  this	  novella	  is	  of	  a	  
high	  register,	  although	  the	  direct	  discourse	  comes	  out	  of	  low,	  or	  vulgar	  (i.e.,	  
common)	  mouths.	  The	  story	  itself	  presents	  unrefined	  themes	  and	  base	  characters.	  	  
Even	  when	  echoing	  the	  voices	  of	  the	  characters,	  Boccaccio	  encases	  their	  narrative	  in	  
studied	  language:	  "Yet	  the	  stylistic	  devices,	  which	  Boccaccio	  employs	  are	  anything	  
but	  purely	  popular.	  	  His	  prose,	  which	  has	  often	  been	  analyzed,	  reflects	  the	  schooling	  





displays	  all	  its	  arts.”29	  On	  a	  narratological	  level,	  then,	  the	  author	  is	  playing	  a	  
masquerade—he	  gives	  us	  an	  inelegant	  story	  encased	  in	  poetic	  prose.	  	  Masquerade	  
thereby	  functions	  not	  only	  as	  a	  tool	  within	  the	  novella,	  but	  also	  as	  a	  tool	  employed	  
to	  construct	  the	  novella	  itself.	  
	   To	  carry	  out	  his	  duplicitous	  plan,	  Alberto	  tells	  the	  gullible	  Lisetta	  that	  the	  
Angel	  Gabriel	  finds	  her	  most	  attractive	  and	  has	  wanted	  to	  pay	  her	  visit,	  but	  was	  
afraid	  to	  present	  himself	  in	  divine	  form.	  	  He	  thus	  suggested	  that	  he	  could	  go	  visit	  her	  
one	  night	  in	  human	  form—the	  body	  of	  Frate	  Alberto,	  to	  be	  precise.	  	  The	  Angel,	  
Alberto	  explains,	  would	  do	  this	  for	  the	  lady’s	  own	  pleasure.	  	  This	  metamorphosis	  
echoes	  the	  transfiguration	  of	  Christ,	  albeit	  in	  a	  twisted	  form,	  in	  which	  the	  sacred	  
becomes	  profane.	  	  With	  Lisetta’s	  tacit	  agreement,	  Alberto	  is	  now	  ready	  to	  bed	  the	  
object	  of	  his	  desire.	  
	   What	  is	  most	  interesting	  about	  the	  charade	  that	  Frate	  Alberto	  will	  next	  enact	  
is	  the	  conspicuous	  absence	  of	  an	  elaborate	  costume	  in	  his	  portrayal	  of	  the	  Angel	  
Gabriel.	  In	  fact,	  his	  only	  prop	  is	  a	  pair	  of	  crudely	  made	  wings.	  	  Pulling	  off	  this	  
impersonation,	  then,	  lies	  mostly	  in	  the	  willingness	  of	  his	  audience	  to	  suspend	  its	  
disbelief	  and	  embrace	  the	  fiction	  of	  the	  narrative	  previously	  presented	  as	  truth.	  	  We	  
must	  keep	  in	  mind	  that	  our	  lady	  has	  a	  vested	  interest	  in	  believing	  that	  the	  Angel	  
adores	  her,	  for	  if	  he	  does,	  then	  what	  she	  already	  believes	  about	  herself—that	  she	  is	  
an	  absolutely	  beautiful	  woman	  worthy	  of	  being	  recognized	  by	  an	  angel—will	  be	  
confirmed.	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   Berto—a	  man	  who	  has	  spent	  a	  great	  amount	  of	  time	  dressing	  up	  in	  deceptive	  
roles—needs	  little	  costuming	  to	  pull	  off	  this	  masquerade.	  We	  must	  keep	  in	  mind	  
that	  Berto’s	  audience,	  Madonna	  Lisetta,	  wants	  to	  believe	  what	  Alberto	  is	  telling	  her	  
as	  it	  confirms	  her	  unsurpassable	  beauty.	  When	  Alberto	  arrives	  “disguised”	  as	  the	  
Angel	  Gabriel,	  Lisetta	  is	  already	  a	  willing	  participant	  in	  the	  charade.	  	  Since	  she	  is	  not	  
intelligent	  enough	  to	  know	  that	  she	  is	  being	  hoodwinked,	  anything	  Alberto	  tells	  her	  
is	  believable.	  	  Thus	  not	  only	  does	  Lisetta	  accept	  his	  impersonation	  as	  the	  real	  McCoy	  
(or,	  in	  this	  case,	  the	  real	  Angel),	  she	  willingly	  engages	  in	  sexual	  intercourse	  with	  
him.	  	  Lisetta,	  then,	  is	  both	  stupid	  and	  vainglorious,	  as	  well	  as	  being	  complicit	  in	  this	  
act	  of	  illicit	  sex.	  The	  passage	  describing	  the	  actual	  bedroom	  scene	  is	  rather	  brief,	  
perhaps	  because	  the	  aftermath	  is	  more	  interesting	  in	  terms	  of	  plot	  and	  the	  novella’s	  
theme	  of	  masquerade.	  	  Nearly	  caught	  in	  delicto	  fragrante	  by	  the	  brothers	  of	  Lisetta’s	  
husband,	  Alberto	  flees	  the	  scene	  by	  jumping	  out	  the	  window,	  naked,	  into	  the	  canal	  
before	  they	  enter	  the	  bedroom	  chamber.	  	  In	  the	  canal	  he	  washes	  off	  his	  masquerade,	  
and	  is	  reborn	  once	  again	  where	  he	  will	  fall	  into	  yet	  another	  one.	  
What	  happens	  next	  underscores	  the	  centrality	  of	  the	  masquerade	  theme	  to	  
the	  novella.	  It	  is	  Carnival	  time,	  a	  period	  of	  merrymaking	  and	  feasting	  celebrated	  just	  
before	  the	  sacred	  season	  of	  Lent,	  when	  Venetians	  revel	  in	  games,	  sideshows,	  and	  an	  
abundance	  of	  costumes.	  	  For	  the	  Russian	  theorist	  Mikhail	  Bakhtin,	  a	  crowd	  is	  a	  
collectivity,	  a	  heterogeneous	  group	  of	  people	  from	  diverse	  socio-­‐economic	  (and	  
political)	  backgrounds,	  fused	  together	  in	  a	  particular	  time	  and	  space	  (the	  piazza)	  in	  
egalitarian	  camaraderie.	  During	  Carnival,	  a	  unique	  sense	  of	  time	  and	  space	  causes	  





this	  point	  that	  an	  individual	  can	  exchange	  his	  or	  her	  body	  	  through	  costume	  and	  
mask	  and	  be	  renewed.	  At	  the	  same	  time,	  	  he	  or	  she	  may	  experience	  a	  heightened	  
awareness	  of	  his	  or	  her	  sensual,	  material,	  or	  bodily	  functions.30	  
	   Having	  escaped	  capture,	  Frate	  Alberto	  takes	  refuge	  in	  a	  stranger’s	  home	  until	  
his	  host	  learns	  that	  he	  had	  tried	  to	  pass	  himself	  off	  as	  the	  Angel	  Gabriel.31	  At	  this	  
point	  the	  host’s	  Christian	  caritas	  turns	  into	  intolerance	  and	  disfavor,	  then	  quickly	  
converts	  into	  ill-­‐will,	  and	  finally	  (backed	  by	  the	  Venetian	  collective	  in	  the	  final	  scene	  
of	  the	  novella)	  culminates	  in	  malicious	  cruelty.	  In	  the	  first	  stage,	  charity	  turns	  into	  
egoistic	  greed.	  	  Initially,	  when	  the	  host	  discovers	  that	  his	  guest	  is	  a	  wanted	  man,	  he	  
strikes	  a	  bargain	  with	  him,	  promising	  to	  conceal	  his	  identity	  in	  exchange	  for	  fifty	  
ducats.	  The	  host	  suggests	  that	  Berto	  go	  to	  Carnival	  dressed	  up	  in	  disguise	  so	  that	  he	  
may	  pass	  through	  the	  square	  undetected	  by	  others,	  especially	  Lisetta’s	  relations.	  	  
His	  host	  then	  chooses	  the	  guise:	  he	  will	  smear	  Frate	  Alberto’s	  body	  with	  honey	  and	  
cover	  him	  with	  feathers.	  	  Although	  the	  host	  assures	  Berto	  that	  the	  guise	  will	  serve	  as	  
a	  camouflage	  when	  he	  enters	  the	  piazza,	  it	  is	  clearly	  a	  parody	  of	  the	  disguise	  that	  the	  
friar	  had	  previously	  presented	  to	  his	  lady-­‐love	  as	  the	  Angel	  Gabriel.	  This	  costuming,	  
then,	  and	  the	  scene	  that	  ensues,	  have	  all	  the	  earmarks	  of	  what	  Bakhtin	  would	  label	  
grotesque	  realism,	  which	  differs	  from	  high	  art	  in	  that	  it	  usually	  deals	  with	  the	  bodily	  
lower	  stratum,	  which	  includes	  functions	  such	  as	  sex	  as	  well	  as	  base	  ones	  such	  as	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defecation	  and	  urination.32	  Berto’s	  appearance	  will	  certainly	  induce	  laughter,	  
something	  that	  both	  degrades	  and	  materializes.	  The	  crowd	  mocks	  him,	  which	  will	  
debase	  and	  bring	  Frate	  Alberto	  down	  to	  earth	  after	  his	  impersonation	  of	  the	  Angel	  
Gabriel.	  	  	  
	   Bakhtin’s	  writings	  on	  carnival	  and	  the	  carnivalesque	  (which	  includes	  the	  
grotesque	  realism	  of	  the	  body)	  will	  help	  us	  understand	  the	  public	  scene	  in	  the	  
piazza	  that	  holds	  the	  savage	  Alberto	  hostage.	  	  Carnival	  is	  a	  time	  when	  we	  see	  
unusual	  combinations:	  the	  wise	  and	  the	  stupid,	  the	  lofty	  and	  the	  low,	  the	  sacred	  and	  
the	  profane,	  the	  distinguished	  with	  the	  undignified,	  a	  mix	  of	  social	  classes	  and	  a	  
breakdown	  in	  hierarchy,	  which	  includes	  the	  overturning	  of	  social	  conventions	  of	  
class,	  gender,	  time,	  etc.	  	  One	  could	  argue,	  and	  Bakhtin	  certainly	  does	  in	  The	  Dialogic	  
Imagination,	  that	  this	  kind	  of	  mix	  can	  be	  evinced	  in	  the	  words	  of	  a	  text	  through	  
heteroglossia,	  that	  is,	  the	  coexistence	  of	  two	  or	  more	  voices—especially	  conflicting	  
discourses	  within	  a	  linguistic	  activity	  (as	  between	  the	  narrative	  voice,	  the	  characters	  
of	  the	  novella,	  and	  the	  narrators	  of	  the	  cornice)—in	  a	  text.33	  Boccaccio	  does	  create	  
such	  a	  mix	  in	  the	  public	  square,	  where	  different	  groups	  of	  people	  meet	  and	  speak.	  
But	  heteroglossia	  is	  present	  throughout	  the	  text	  in	  the	  contrast	  between	  the	  
author’s	  high	  style	  in	  the	  novella’s	  prose	  and	  the	  direct,	  usually	  colloquial	  discourse	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32	  “During	  Fraçois	  Rabelais’	  time	  (1483?	  -­‐1553)	  “it	  was	  appropriate	  to	  ridicule	  the	  king	  and	  clergy,	  to	  
use	  dung	  and	  urine	  to	  degrade;	  	  this	  was	  not	  to	  just	  mock,	  it	  was	  to	  unleash	  what	  Bakhtin	  saw	  as	  the	  
people’s	  power,	  to	  renew	  and	  regenerate	  the	  entire	  social	  system.	  	  It	  was	  the	  power	  of	  the	  people’s	  
festive-­‐carnival,	  a	  way	  to	  turn	  the	  official	  spectacle	  inside-­‐out	  and	  upside	  down,	  just	  for	  a	  while;	  long	  
enough	  to	  make	  an	  impression	  on	  the	  participating	  official	  stratum.”	  	  David	  M.	  Boje,	  “Grotesque	  
Method”	  in	  Proceedings	  of	  First	  International	  Co-­‐sponsored	  Conference,	  Research	  methods	  Division	  (vol	  
II,	  March	  2004)	  4.	  
	  
33Mikhail	  Bakhtin,	  “Discourse	  in	  the	  Novel”	  in	  The	  Dialogic	  Imagination:	  	  Four	  Essays,	  ed.	  Michael	  
Holquist,	  trans.	  Caryl	  Emerson	  and	  Michael	  Holquist	  (Austin:	  	  University	  of	  Texas	  Press,	  1981)	  263,	  





in	  the	  dialogues	  among	  the	  characters.	  	  Grotesque	  realism	  is	  thus	  antithetical	  to	  la	  
belle	  page.	  This	  kind	  of	  realism,	  then,	  allows	  for	  the	  inversions	  of	  identity,	  which	  
permit	  Berto’s	  masquerades.	  
	   Up	  until	  this	  point,	  Berto	  della	  Massa	  has	  been	  mocking	  Church	  doctrine	  by	  
abusing	  and	  exploiting	  it	  for	  self-­‐centered	  reasons.	  	  But	  if	  mockery	  is	  part	  of	  the	  
carnivalesque,	  then	  the	  scene	  in	  which	  Alberto	  is	  presented	  to	  the	  crowd	  as	  an	  
oddly-­‐disguised	  savage	  reverses	  the	  roles	  of	  mocker	  and	  mocked.	  	  Once	  Alberto	  has	  
been	  exposed	  for	  duplicitously	  presenting	  himself	  as	  the	  Angel	  Gabriel,	  the	  
Venetians	  can	  see	  who	  has	  been	  hoodwinking	  them.	  	  In	  fact,	  they	  are	  told	  by	  the	  
host’s	  messenger	  to	  gather	  in	  the	  piazza	  so	  that	  they	  might	  finally	  get	  to	  see	  the	  
Angel	  Gabriel,	  who,	  they	  have	  heard,	  has	  been	  pleasuring	  their	  women	  by	  night.	  	  It	  is	  
at	  this	  point	  that	  Alberto’s	  host	  hoists	  the	  honey	  and	  feathered	  character	  center-­‐
stage.	  	  In	  a	  reversal	  of	  the	  traditional	  custom	  of	  masking	  at	  Carnival,	  Alberto	  is	  now	  
literally	  unmasked	  and	  the	  alter	  identity	  of	  this	  “savage”	  is	  revealed.	  The	  imposter,	  
as	  Frate	  Alberto,	  has	  attempted	  to	  impersonate	  the	  Angel	  Gabriel.	  	  It	  is	  ironic,	  then,	  
that	  during	  a	  Carnival	  scene	  where	  masking	  usually	  is	  the	  norm,	  the	  crowd	  unmasks	  
him.	  	  	  Once	  his	  two	  false	  identities	  are	  revealed,	  Alberto	  becomes	  accountable	  for	  
the	  actions	  he	  undertook	  while	  portraying	  each	  one.	  	  That	  is	  to	  say,	  his	  
transgressions	  must	  now	  be	  punished.	  The	  angry	  crowd	  begins	  to	  scream	  horrible	  
things	  at	  him	  while	  pelting	  his	  previously	  masked	  face	  with	  the	  filthiest	  objects	  on	  
hand.	  
	   The	  Dantesque	  notion	  of	  divine	  retribution,	  or	  counter-­‐penalty,	  takes	  on	  a	  





live	  and	  lively	  space,	  the	  Carnival	  piazza.	  His	  punishment	  is	  designed	  to	  fit	  his	  crime;	  
since	  he	  has	  mocked	  the	  divine	  by	  dressing	  up,	  he	  will	  in	  turn	  be	  mocked	  by	  being	  
dressed	  up	  in	  a	  costume	  parodying	  his	  Angel	  Gabriel	  outfit.	  	  His	  host,	  himself	  
deceptive	  now,	  tells	  Alberto	  that	  this	  costume	  will	  enable	  him	  to	  camouflage	  and	  
integrate	  himself	  into	  the	  arena	  of	  the	  carnival,	  where	  others	  will	  also	  be	  
masquerading	  during	  the	  festivities.	  The	  materials	  of	  the	  disguise	  bear	  meaning	  as	  
well:	  	  the	  honey	  represents	  the	  sweet	  pleasure	  that	  Alberto	  sought	  in	  Madonna	  
Lisetta,	  	  while	  the	  feathers	  deconstruct	  the	  angelic	  wings	  that	  the	  friar	  wore	  while	  
impersonating	  Gabriel	  in	  the	  bedroom.	  	  His	  host	  brings	  to	  a	  visible	  level	  what	  
Alberto	  was	  doing	  clandestinely,	  and	  then	  brings	  the	  ‘friar’	  to	  the	  public	  square	  in	  
chains	  to	  humiliate	  him	  by	  disclosing	  his	  identities.	  	  Alberto’s	  terrestrial	  torture	  
begins	  as	  flies	  and	  horseflies	  are	  attracted	  to	  his	  honey-­‐covered	  skin	  and	  bite	  him:	  
the	  sweet	  honey	  is	  no	  longer	  about	  pleasure	  but	  instead	  causes	  pain.34	  When	  the	  
host	  lifts	  the	  mask	  off	  the	  fettered	  Alberto,	  his	  charade	  comes	  to	  an	  end;	  the	  torture	  
continues,	  however,	  as	  the	  group	  gathered	  in	  the	  piazza	  inflicts	  pain	  on	  him	  both	  
verbally	  and	  physically.	  	  	  
	   When	  Alberto’s	  fellow	  friars	  see	  what	  is	  happening,	  they	  come	  to	  his	  rescue,	  
retrieve	  him,	  cover	  him	  up	  again,	  unchain	  him,	  and	  bring	  him	  back	  to	  the	  monastery.	  
Contrapasso	  continues	  as	  Alberto	  is	  put	  in	  solitary	  confinement	  under	  the	  
surveillance	  of	  the	  friars,	  in	  which	  condition	  he	  may	  perhaps	  be	  able	  to	  think	  about	  
what	  he	  has	  done	  for	  the	  rest	  of	  his	  life.	  	  He	  is	  thus	  sequestered	  	  by	  those	  whom	  he	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34	  This	  punishment	  is	  reminiscent	  of	  the	  torture	  inflicted	  on	  the	  indifferent	  sinners	  in	  the	  Dante’s	  
Inferno	  3,	  who	  were	  goaded	  into	  movement	  by	  being	  bitten	  by	  horseflies.	  A	  similar	  punishment	  is	  
also	  given	  to	  the	  man	  who	  will	  deceive	  Bernabò	  in	  2.9,	  Ambrogiuolo.	  	  Deception	  can	  receive	  harsh	  





had	  ridiculed,	  and	  who	  in	  the	  end	  incarcerate	  Alberto	  and	  force	  him	  to	  do	  penance.	  	  
Ultimately,	  he	  is	  made	  to	  suffer	  in	  order	  to	  live	  like	  the	  pious	  monk	  he	  had	  
pretended	  to	  be.	  	  Most	  importantly	  the	  dynamic	  of	  social	  interaction	  is	  denied	  to	  
him	  thereby	  making	  it	  impossible	  for	  him	  to	  perpetuate	  more	  masquerades.	  
	   As	  noted	  above,	  the	  lower	  stratum	  of	  the	  body	  is	  clearly	  apparent	  to	  the	  
crowd	  as	  during	  carnival	  the	  base	  features	  of	  humanity	  are	  allowed	  to	  surface.	  	  	  
Alberto’s	  transgression	  itself	  may	  be	  linked	  to	  the	  lower	  stratum	  of	  the	  body	  as	  his	  
libido	  took	  precedence	  over	  human	  reason	  and	  Christian	  morality	  thanks	  to	  his	  
desire	  for	  orgasmic	  bliss.	  	  Alberto	  also	  indulged	  in	  carnivalesque	  behavior	  outside	  
the	  parameters	  of	  the	  time.	  It	  is	  thus	  appropriate	  that	  his	  transgressions	  for	  being	  
carnivalesque	  be	  punished	  during	  Carnival.	  	  
	   It	  should	  be	  noted	  that	  the	  scene	  of	  the	  Bakhtinian	  carnivalesque	  occurs	  
precisely	  during	  Carnival.	  	  The	  medieval	  writer’s	  narrative	  predates	  but	  
encapsulates	  the	  Russian	  theorist’s	  ideas	  on	  various	  counts.	  	  As	  stated,	  the	  carnival	  
brings	  together	  people	  who	  ordinarily	  do	  not	  socialize	  with	  one	  another	  during	  the	  
year.	  	  This	  allows	  for	  a	  mix	  of	  language	  levels,	  from	  the	  unrefined	  colloquial	  to	  the	  
aristocratic	  eloquent.	  	  In	  short,	  the	  voices	  of	  the	  piazza	  in	  chorus	  are	  an	  example	  of	  
heteroglossia.	  In	  Boccaccio,	  and	  by	  extension	  in	  literature,	  there	  is	  no	  one	  single	  
voice,	  but	  many	  voices	  representing	  many	  viewpoints.	  	  Heteroglossia	  is	  ultimately	  a	  
defining	  element	  in	  raising	  a	  text	  such	  as	  the	  Decameron	  to	  the	  status	  of	  a	  classic.	  It	  
is	  manifest	  on	  the	  textual	  level	  	  for	  example,	  in	  the	  scene	  where	  Lisetta	  extols	  her	  
own	  beauty,	  we	  get	  to	  hear	  the	  two	  ladies	  chat	  in	  idiomatic	  and	  colloquial	  Venetian.	  	  





is	  actually	  wrapped	  up	  in	  Boccaccio’s	  more	  sophisticated	  rhetoric,	  through	  which	  he	  
dresses	  up	  the	  base	  spoken	  language	  into	  high	  prose	  that	  befits	  la	  belle	  page.	  	  The	  
base	  Venetian	  jargon	  accordingly	  deceives	  the	  reader/listener	  by	  its	  eloquence.	  The	  
novella’s	  lingiuistic	  masquerade	  narrates	  the	  theme	  of	  masquerade.	  	  
Carnevale	  is	  a	  feast	  that	  bids	  farewell	  to	  the	  pleasures	  of	  the	  flesh	  (i.e.,	  the	  
body)	  and	  the	  regular	  consumption	  of	  meat	  (la	  carne).35	  It	  immediately	  precedes	  the	  
forty	  days	  of	  fasting	  and	  penitence	  known	  as	  Lent.	  Carnival,	  too,	  is	  limited	  to	  a	  
period	  of	  time,	  the	  week	  before	  Ash	  Wednesday,	  and	  is	  celebrated	  in	  a	  public	  space,	  
usually	  a	  piazza	  and	  in	  the	  street.	  	  It	  is	  the	  antithesis	  of	  all	  that	  the	  Church	  normally	  
allows	  and	  stands	  in	  sharp	  contrast	  to	  the	  somber	  Lenten	  season	  that	  immediately	  
follows	  it.	  	  The	  somber,	  rather	  severe	  final	  scene	  that	  punishes	  our	  protagonist	  
happens	  when	  somberness	  is	  not	  expected.	  	  During	  this	  novella’s	  carnival,	  then,	  
everything	  is	  turned	  upside	  down,	  including	  the	  dynamic	  of	  carnival	  itself.	  
	   The	  topsy-­‐turvy	  quality	  is	  replicated	  in	  the	  novella	  itself.	  	  When	  Fiammetta	  
finishes	  recounting	  the	  tale	  of	  Ghismonda	  and	  Tancredi	  (4.1),	  the	  ladies	  of	  the	  
brigata	  are	  moved	  to	  tears.	  	  We	  are	  not	  told	  anything	  about	  the	  responses	  of	  any	  of	  
the	  men	  save	  Filostrato,	  king	  of	  Dav	  IV,	  who,	  is	  unmoved	  by	  the	  tragedy	  of	  the	  love	  
story	  with	  a	  very	  unhappy	  ending.	  	  He	  is	  stern	  (“con	  rigido	  viso”	  =	  impassibile,	  
severo)	  and	  offers	  his	  own	  response	  to	  the	  tragic	  element	  that	  moved	  the	  ladies	  by	  
stating	  that,	  in	  effect,	  one	  sacrifices	  one’s	  life	  for	  love.	  	  He	  then	  encourages	  Pampinea	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35	  [a.	  It.	  	  carnevale,	  carnovale	  (whence	  French	  carnival),	  evidently	  related	  to	  the	  med.	  L.	  (11-­‐12th	  c.)	  
names	  carnelevarium,	  carnilevaria,	  carnilevamen,	  cited	  by	  Carpentier	  in	  additions	  to	  Du	  Canage.	  	  
These	  appear	  to	  originate	  in	  a.	  L.	  carnem	  levare,	  or	  It.	  *carne	  levare	  (with	  infinitive	  used	  subst.	  as	  in	  il	  
levar	  del	  sole	  sunrise),	  meaning	  ‘the	  putting	  away	  or	  removal	  of	  flesh	  (as	  food)’,	  the	  name	  being	  
originally	  proper	  to	  the	  eve	  of	  Ash	  Wednesday.	  The	  actual	  It.	  carnevale	  appears	  to	  have	  come	  through	  





to	  tell	  a	  story	  in	  the	  same	  “gruesome”	  vein.36	  	  However,	  the	  tone	  of	  Pampinea’s	  tale	  
is	  not	  governed	  by	  Filostrato,	  but	  is	  instead	  informed	  by	  the	  response	  of	  the	  
audience—her	  own	  and	  that	  of	  the	  other	  female	  companions	  of	  the	  brigata	  to	  the	  
previous	  story.	  	  While	  not	  overtly	  rebellious	  (she	  remains	  faithful	  to	  the	  theme	  of	  
the	  day	  to	  some	  degree),	  she	  does	  defy	  Filostrato’s	  “comandamento”	  by	  steering	  
away	  from	  the	  heavy	  mood	  of	  the	  tragedy	  and	  narrating	  a	  story	  that	  will	  amuse	  
them	  (“recrear	  loro”)	  and	  make	  them	  laugh	  (“da	  ridere”).37	  	  	  Her	  narratological	  
decision	  to	  entertain	  her	  “compagne”	  is	  not	  only	  a	  conscious	  one,	  but	  a	  gendered	  
one	  as	  well	  in	  that	  it	  arises	  from	  a	  compassionate	  woman’s	  response	  to	  a	  tragic	  love	  
story	  and	  is	  directed	  to	  others	  of	  her	  sex	  who	  were	  moved	  in	  the	  same	  way.	  Her	  
story	  will	  be	  one	  in	  which,	  despite	  its	  unhappy	  ending,	  the	  farcical	  use	  of	  
“travestimento”	  will	  make	  them	  laugh	  (“con	  risa”)	  and	  be	  merry	  (“piacere	  rilevare”).	  	  
	   Pampinea’s	  choice	  is	  an	  informed	  one	  that	  will	  underscore	  the	  “piacere	  della	  
novella.”	  	  Drawing	  from	  Roland	  Barthes’	  erotics	  of	  reading	  outlined	  in	  Le	  Plaisir	  du	  
Texte,	  we	  could	  say	  that	  the	  narrator	  of	  4.2	  privileges	  a	  “texte	  lisible”	  (readable	  or	  
readerly	  text)	  over	  a	  “texte	  scriptible”	  (writeable	  or	  writerly	  text).	  	  That	  is,	  
Pampinea	  will	  present	  something	  accessible:	  	  an	  easier,	  more	  comfortable	  practice	  
of	  “novellare”	  that	  privileges	  a	  lower	  form	  of	  pleasure	  (“plaisir”)	  over	  one	  that	  
requires	  more	  active	  effort	  but	  offers	  a	  higher	  form	  of	  pleasure,	  or	  bliss	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36	  Term	  used	  by	  McWilliam	  in	  his	  translation.	  
37	  Marilyn	  Migiel	  notes,	  “However,	  as	  we	  know	  from	  Day	  4,	  when	  Filostrato	  managed	  to	  persuade	  his	  
reluctant	  companions	  to	  accept	  his	  proposed	  topic	  (tragic	  love),	  there	  can	  be	  continued	  resistance	  
even	  as	  the	  narrators	  seem	  to	  play	  along.	  Pampinea’s	  tale	  about	  Frate	  Alberto	  (4.2)	  fulfills	  the	  letter	  
of	  Filostrato’s	  mandate	  but	  contradicts	  its	  spirit.”	  Marilyn	  Migiel,	  “Boccaccio’s	  Sexed	  Thought”	  in	  A	  






(“jouissance”).38	  	  The	  entertaining	  nature	  and	  accessibility	  of	  this	  novella	  rather	  
than	  Filostrato’s	  stern	  dictate	  will	  thus	  govern	  Pampinea’s	  narration.	  Moreover,	  this	  
demonstrates	  Pampinea’s	  sensitivity	  to	  the	  art	  of	  narration.	  	  She	  sees	  the	  benefit	  of	  
tempering	  the	  tragic	  aspect	  of	  the	  conclusion	  of	  this	  tale	  with	  a	  comedic	  beginning.	  
	   Although	  the	  novella	  is	  seemingly	  presented	  as	  a	  comedy,	  Marga	  Cottino-­‐
Jones	  draws	  attention	  to	  its	  tragic	  as	  well	  as	  comedic	  elements.39	  	  Understanding	  
this	  tale	  as	  a	  tragicomedy	  allows	  for	  a	  deeper	  reading	  of	  this	  masquerading	  figure.	  	  
John	  Morreal,	  in	  offering	  a	  list	  of	  elements	  that	  help	  distinguish	  between	  a	  tragedy	  
and	  a	  comedy,	  writes	  that	  comedy	  is	  more	  complex:	  “Comic	  heroes	  tend	  to	  be	  more	  
flexible.	  	  	  Life	  tends	  to	  be	  messier,	  full	  of	  diversity	  and	  unexpected	  twists	  and	  
turns.	  	  	  It	  is	  more	  difficult	  to	  classify	  experience.	  In	  tragedy	  we	  see	  simplicity:	  tragic	  
heroes	  tend	  to	  approach	  situations	  in	  fairly	  straight-­‐forward	  manner.”40	  	  	  This	  list	  
can	  be	  applied	  to	  Berto’s	  story.	  	  It	  allows	  us	  to	  see	  that	  the	  early	  masquerades	  
assumed	  by	  Berto	  della	  Massa	  fall	  under	  the	  rubric	  of	  comedy.	  	  The	  final	  
masquerade	  of	  the	  “uomo	  selvatico,”	  thrust	  upon	  him	  by	  the	  Venetians	  to	  unmask	  
him,	  as	  well	  as	  the	  conclusion	  of	  the	  novella,	  are	  more	  in	  line	  with	  the	  Morreal’s	  
rubric	  for	  tragedy.	  	  Although	  no	  heroic	  character,	  the	  downfall	  of	  Berto	  della	  Massa	  
does	  provide	  an	  unhappy	  and	  very	  tragic	  ending.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
38	  For	  the	  author’s	  treatise	  on	  this	  topic,	  see	  Roland	  Barthes,	  The	  Pleasure	  of	  the	  Text,	  translated	  by	  
Richard	  Miller	  (New	  York:	  	  Hill	  and	  Wang,	  1975).	  
	  
39	  Marga	  Cottino-­‐Jones,	  “Angelo	  o	  Uom	  Salvatico?	  	  Ironia	  e	  Comicità	  in	  Frate	  Alberto”	  in	  An	  Anatomy	  
of	  Boccaccio’s	  Style	  (Napoli:	  	  Editrice	  Cymba,	  1968)	  97.	  
	  
40	  These	  characteristics	  of	  tragedy	  and	  comedy	  are	  a	  selection	  from	  Morreall’s	  book.	  	  For	  a	  full	  
discussion	  of	  this	  topic,	  see	  John	  Morreall,	  Comedy,	  Tragedy,	  and	  Religion	  (Albany,	  NY:	  State	  U	  of	  New	  






	   Cottino-­‐Jones	  analyzes	  the	  old	  Tuscan	  proverb	  that	  Pampinea	  uses	  to	  
introduce	  the	  tale:	  “Chi	  è	  reo,	  e	  buono	  è	  tenuto,	  può	  fare	  il	  male	  e	  non	  è	  creduto.”41	  	  	  
Cottino-­‐Jones	  interprets	  “Chi	  è	  reo”	  as	  “essenza”	  working	  in	  tandem	  with	  the	  
“apparenza”	  of	  “buono	  è	  tenuto.”	  In	  the	  second	  clause,	  we	  see	  “può	  fare	  il	  male”	  
aligned	  with	  “essenza”	  and	  “non	  è	  creduto”	  with	  “apparenza.”42	  The	  masquerade	  of	  
4.2,	  then,	  is	  in	  the	  proverb	  itself	  and	  the	  novella	  is	  a	  tragi-­‐comic	  representation	  of	  
the	  short,	  popular	  saying.	  	  The	  novella,	  in	  emblematic	  form,	  is	  an	  extension	  of	  that	  
adage.	  	  The	  aim	  of	  both	  the	  proverb	  and	  Pampinea’s	  tale	  is	  didactic.	  	  
	   Concealed	  by	  the	  illusion	  of	  authenticity,	  the	  person	  in	  charge	  of	  the	  
performance	  is	  liberated—he	  is	  free	  to	  do	  whatever	  he	  likes	  because	  his	  persona,	  or	  
mask,	  is	  his	  armor.	  	  The	  mask	  aids	  him	  from	  being	  discovered	  and	  simultaneously	  
protects	  his	  two	  types	  of	  characters:	  	  the	  performative	  character	  that	  he	  presents	  to	  
his	  audience,	  and	  the	  character	  that	  concerns	  his	  moral	  or	  ethical	  quality.	  Berto	  
della	  Massa	  is	  a	  man	  who	  has	  spent	  his	  entire	  life	  benefitting	  from	  his	  successful	  
masquerades.	  	  He	  is	  a	  consummate	  actor	  ever	  ready	  to	  perform,	  and	  ever	  ready	  to	  
change	  the	  performance	  based	  on	  his	  audience.	  	  	  
	   What	  is	  the	  “essenza,”	  then,	  of	  Berto	  della	  Massa?	  In	  fact,	  Alberto’s	  “essenza”	  
lies	  in	  vice	  and	  dishonesty,	  and	  just	  as	  it	  made	  him	  a	  social	  outcast	  in	  Imola,	  so	  too	  it	  
has	  the	  same	  effect	  in	  Venice.	  	  He	  “transfers”	  from	  one	  city	  to	  another,	  but	  so	  does	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41	  N.B.	  Branca’s	  edition	  of	  the	  Decameron	  does	  not	  include	  the	  first	  comma,	  but	  the	  standard	  
collection	  of	  Tuscan	  proverbs	  does.	  	  The	  punctuation	  helps	  to	  parse	  the	  proverb	  more	  succinctly.	  	  See	  
Giuseppe	  Giusti,	  “Buona	  e	  mala	  fama”	  in	  Raccolta	  dei	  proverbi	  toscani,	  a	  cura	  di	  Gino	  Capponi	  
(Firenze:	  	  F.	  Le	  Monnier,	  1853)	  58.	  
	  






his	  essential	  wicked	  character.43	  	  His	  masquerade,	  however,	  assumes	  a	  new	  aspect	  
in	  his	  all-­‐out	  effort	  to	  appear	  morally	  upright.	  	  His	  faux	  transformation	  from	  
reprobate	  to	  righteous	  individual	  increases	  in	  its	  intensity	  by	  moving	  him	  ever	  
closer	  to	  the	  “apparenza”	  of	  holiness.	  	  	  
	   In	  Venice,	  Berto	  della	  Massa	  undergoes	  his	  first	  level	  of	  faux	  transformation,	  
which	  is	  involves	  a	  conversion	  to	  Catholicism,	  “divenuto	  catolico.”44	  	  He	  then	  styles	  
himself	  a	  Franciscan	  friar	  and	  takes	  on	  the	  name	  Frate	  Alberto	  (“si	  fece	  frate	  minore	  
e	  fecesi	  chiamare	  frate	  Alberto	  da	  Imola”).	  	  His	  next	  investment	  in	  the	  masquerade	  is	  
to	  have	  himself	  ordained	  as	  priest,	  which	  allows	  him	  to	  celebrate	  mass	  for	  others.	  	  
He	  is	  moving	  towards	  godliness	  in	  his	  “apparenza”	  when	  he	  meets	  Madonna	  Lisetta	  
and	  tries	  to	  entice	  her,	  but	  finds	  that	  his	  present	  masquerade	  is	  not	  enough	  to	  do	  so.	  	  
Since	  his	  new	  goal	  is	  to	  seduce	  a	  woman,	  his	  masquerade	  must	  accommodate	  that	  
end.	  	  An	  adaptable	  performer	  and	  crafty	  trickster,	  he	  realizes	  that	  he	  has	  to	  upgrade	  
his	  charade	  as	  a	  holy	  man	  if	  he	  is	  to	  have	  any	  chance	  of	  seducing	  her.	  	  	  The	  final	  
masquerade	  that	  he	  prepares	  on	  his	  own	  –	  the	  impersonation	  of	  “an	  angel	  of	  the	  
Lord”–	  enhances	  his	  holy	  status,	  but	  also	  paves	  the	  way	  to	  his	  fall.45	  	  The	  text	  reads,	  
“in	  agnolo	  si	  trasfigurò.”	  	  There	  is	  blasphemy	  inherent	  in	  this	  faux	  metamorphosis	  as	  
it	  parodies	  on	  an	  indirect	  level	  the	  transfiguration	  of	  Jesus	  Christ,	  which	  refers	  to	  the	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43	  “a	  Vinegia	  …	  si	  trasmutò”	  is	  translated	  as	  “si	  trasferì”	  by	  Branca	  in	  his	  footnotes	  to	  the	  Decameron.	  	  
	  
44	  Although	  the	  text	  states	  “divenuto	  catolico”	  it	  is	  doubtful	  that	  this	  was	  a	  formal	  ‘conversion’	  to	  the	  
religion.	  	  Born	  an	  Italian,	  he	  must	  have	  been	  a	  Catholic	  from	  birth,	  unless,	  of	  course,	  he	  was	  never	  
baptized	  into	  the	  faith.	  Since	  the	  text	  does	  not	  tell	  us	  otherwise,	  we	  can	  only	  make	  assumptions	  about	  
his	  previous	  religious	  affiliation.	  It	  is	  most	  like	  that	  Boccaccio	  means	  he	  ‘turned	  into	  a	  [good]	  
Catholic.’	  	  The	  meaning	  seems	  slightly	  cynical,	  and	  suggests	  not	  a	  religious	  conversion	  based	  on	  deep	  
faith,	  but	  a	  conscious	  decision	  to	  play	  the	  role	  of	  Catholic.	  	  	  
	  





change	  in	  appearance	  of	  Christ	  before	  his	  disciples	  (Matt.	  XVII:2;	  Mark	  IX:	  2,3).	  	  The	  
notion	  of	  transfiguration,	  Marcus	  argues,	  is	  something	  that	  Boccaccio	  gets	  from	  
Dante.	  	  In	  Paradiso	  4.40-­‐48	  Dante	  uses	  the	  performative	  to	  convey	  a	  non-­‐corporeal	  
truth	  through	  corporeal	  means:	  	  human	  faces	  to	  portray	  the	  angels	  Gabriel,	  Michael,	  
and	  Raphael	  “e	  Santa	  Chiesa	  con	  aspetto	  umano	  Gabriel	  e	  Michel	  vi	  rappresenta,	  e	  
l’altro	  che	  Tobia	  rifece	  sano.”	  (Par	  4.46-­‐48)46	  	  In	  the	  Commedia,	  the	  appearance	  of	  
the	  Angel	  Gabriel	  in	  human	  form	  is	  sacred,	  but	  once	  Frate	  Alberto	  reappropriates	  
this	  persona,	  it	  becomes	  profane.	  	  As	  Marcus	  writes,	  “When	  the	  friar	  reports	  to	  
Madonna	  Lisetta	  that	  the	  Angel	  Gabriel	  will	  assume	  human	  form	  so	  that	  she	  may	  
touch	  him,	  he	  is	  parodying,	  of	  course,	  the	  theory	  of	  accommodation	  which	  dictates	  
that	  creatures	  of	  pure	  spirit	  make	  themselves	  accessible	  to	  the	  human	  senses.”47	  	  
But	  Marcus	  insists	  that	  Frate	  Alberto’s	  greatest	  offense	  lies	  in	  presenting	  divine	  love	  
as	  carnal	  passion.	  	  By	  doing	  so,	  he	  crosses	  a	  line,	  transgresses	  so	  outrageously	  that	  
he	  must	  be	  punished.	  Although	  Boccaccio	  takes	  issue	  with	  the	  hypocrisy	  of	  the	  
Catholic	  Church,	  he	  will	  not	  allow	  its	  sacred	  texts	  and	  tenets	  to	  be	  desecrated.	  	  In	  
addition,	  Marcus	  sees	  something	  egregious	  in	  Berto’s	  very	  masquerade.	  	  “This	  
transformation	  from	  layman	  to	  cleric	  constitutes	  the	  very	  antithesis	  of	  conversion,	  
which	  should	  serve	  to	  fuse	  the	  exterior	  and	  interior	  man	  in	  the	  unification	  of	  the	  
once	  divided	  self.	  The	  convert,	  following	  the	  way	  of	  Christ	  in	  humility,	  learns	  to	  heal	  
the	  rift	  between	  body	  and	  spirit	  occasioned	  by	  Adam’s	  disobedience	  in	  Eden.	  	  
Instead,	  Frate	  Alberto	  accentuates	  that	  breach	  by	  assuming	  an	  outward	  appearance	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46	  Ibid,	  9.	  
	  






which	  belies	  his	  inner	  nature,	  and	  by	  using	  this	  incongruity	  to	  perpetuate	  fraud.”48	  	  
Berto’s	  masquerade	  is	  thus	  fraudulent	  because	  it	  exhibits	  a	  disconnect	  between	  the	  
outward	  behavior	  and	  the	  inner	  being,	  between	  “apparenza”	  and	  “essenza.”	  L’abito	  
non	  fa	  il	  monaco.	  Frate	  Alberto’s	  wings	  get	  clipped	  when	  he	  makes	  a	  mad	  dash	  to	  
escape,	  thereby	  abandoning	  Gabriel	  and	  the	  masquerade.	  	  
	   Boccaccio	  employs	  word	  play	  in	  this	  novella	  to	  mask	  obscene	  acts	  that	  the	  
Church	  would	  certainly	  deem	  blasphemous.	  	  The	  scenes	  in	  the	  novella	  in	  which	  
Berto	  visits	  the	  “giovane	  donna	  bamba	  e	  sciocca”	  as	  the	  angel	  Gabriel	  are	  farcical	  
and	  fit	  within	  the	  rubrics	  of	  comedy.	  	  He	  “flies	  without	  wings”	  when	  he	  visits	  Lisetta	  
(a	  sexual	  metaphor	  still	  in	  use	  modern	  day	  Italian),	  and,	  as	  soon	  as	  his	  trickery	  is	  
discovered,	  he	  does	  so	  again—out	  the	  window	  into	  the	  canal.	  	  Though	  a	  physical	  fall,	  
it	  also	  signifies	  the	  fall	  of	  his	  impersonation	  as	  Gabriel,	  as	  well	  as	  the	  end	  of	  all	  his	  
other	  masquerades.	  	  
	   Yet	  what	  exactly	  engenders	  the	  downfall	  of	  Frate	  Alberto?	  For	  a	  masquerade	  
to	  succeed	  complicity	  must	  exist	  between	  the	  performer	  and	  his	  audience.	  The	  
performer	  needs	  for	  his	  performance	  to	  be	  believed	  and	  with	  Lisetta	  he	  finds	  a	  
gullible	  audience	  member	  capable	  of	  believing	  the	  unbelievable	  persona	  that	  
Alberto	  offers	  her	  as	  authentic.	  	  Boccaccio’s	  choice	  of	  Gabriel	  as	  the	  angel	  is	  no	  
coincidence.	  At	  the	  time	  the	  archangel	  was	  commonly	  associated	  with	  scene	  of	  the	  
Annunciation	  generally	  portrayed	  in	  paintings	  as	  occurring	  in	  the	  Virgin	  Mary’s	  
bedroom.	  	  Late	  medieval	  artists	  such	  as	  Simone	  Martini	  depicted	  the	  archangel	  in	  a	  
highly	  effeminate	  manner	  as	  if	  to	  discourage	  any	  sexual	  tension	  between	  the	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  





numinous	  being	  and	  the	  Virgin	  (fig.	  1).	  Many	  medieval	  theologians	  believed	  that	  
angels	  were	  genderless.	  	  According	  to	  general	  theological	  consensus	  in	  the	  Middle	  
Ages,	  angels	  and	  archangels	  were	  androgynous	  though	  there	  were	  differences	  of	  
opinion	  as	  to	  what	  the	  term	  androgynous	  meant	  in	  the	  case	  of	  numinous	  beings.	  	  
Some	  angels	  did	  have	  male	  names,	  which	  might	  indicate	  that	  they	  had	  gender,	  but	  
not	  sex.	  Given	  that	  they	  were	  biologically	  not	  men	  they	  did	  not	  pose	  a	  threat	  to	  
women’s	  virtue.	  	  	  A	  visit	  from	  Gabriel	  feeds	  into	  Lisetta’s	  hubris	  because	  it	  allows	  
her	  to	  see	  herself	  as	  the	  Virgin	  Mary.	  	  Whether	  deep	  down	  inside	  she	  hoped	  that	  
Gabriel	  was	  not	  in	  fact	  androgynous	  is	  left	  to	  the	  reader’s	  discretion.49	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49	  It	  should	  be	  noted	  that	  in	  the	  Hebrew	  Bible	  some	  angels	  appeared	  as	  winged	  females,	  so	  it	  is	  
possible	  that	  angels	  could	  be	  gender	  amorphous	  shape	  shifters.	  However,	  it	  is	  unlikely	  that	  the	  









Fig.	  1	  Simone	  Martini	  e	  Lippo	  Memmi,	  Annunciazione	  tra	  i	  santi	  Ansano	  e	  Massima,	  
Firenze,	  Galleria	  degli	  Uffizi,	  1333.	  
	  
	  
	   To	  ensure	  that	  the	  masquerade	  succeed,	  Frate	  Alberto	  had	  required	  a	  “patto”	  
entailing	  that	  Elisabetta	  keep	  secret	  about	  her	  encounter	  with	  Gabriel.	  	  Indeed,	  even	  
before	  disclosing	  any	  information,	  he	  asks	  her	  to	  take	  great	  care	  never	  to	  repeat	  
what	  he	  tells	  her	  to	  any	  other	  living	  soul.	  His	  guile	  becomes	  manifest	  as	  he	  cunningly	  
tells	  her	  that	  disclosure	  would	  ruin	  everything	  for	  her,	  and	  stop	  her	  from	  being	  be	  
“the	  luckiest	  woman	  in	  the	  world”	  (“la	  più	  avventurata	  donna	  che	  oggi	  sia	  al	  





influence,	  but	  Alberto’s	  concern	  is	  not	  for	  the	  lady,	  but	  for	  the	  masquerade,	  since	  it	  
will	  fail	  if	  someone	  finds	  out	  about	  it.	  	  The	  “patto”	  is	  quickly	  violated,	  however,	  
because	  out	  of	  vainglory	  she	  speaks	  to	  a	  “comare”	  about	  Gabriel’s	  visit	  and	  thereby	  
causes	  the	  entire	  charade	  to	  collapse	  In	  fact,	  as	  a	  “comare”	  she	  must	  talk.	  	  Armed	  
with	  Lisetta’s	  disclosure,	  the	  “gossip”	  gossips,	  and	  initiates	  the	  defamatory	  action	  
that	  will	  bring	  down	  Alberto’s	  masquerade.	  	  The	  spread	  of	  the	  gossip	  is	  initially	  
homosocial,	  from	  one	  woman	  to	  various	  women.	  	  However,	  it	  takes	  on	  a	  
heterosocial	  dynamic	  when	  it	  spreads	  throughout	  Venice	  and	  eventually	  reaches	  
Lisetta’s	  brothers,	  engendering	  vindication	  of	  a	  violent	  nature.	  In	  the	  end,	  the	  truth	  
uncovered	  by	  the	  gossip	  results	  in	  the	  complete	  and	  irreversible	  collapse	  of	  the	  
masquerade.	  50	  
	   A	  curious	  episode	  occurs	  when	  Frate	  Alberto	  pays	  a	  visit	  to	  Madonna	  Lisetta	  
after	  the	  gossip	  has	  already	  spread	  not	  only	  all	  over	  Venice,	  but	  also	  back	  to	  him.	  	  He	  
realizes	  that	  among	  those	  who	  know	  of	  this	  masquerade	  may	  be	  the	  lady	  herself.	  	  
After	  his	  exposure,	  his	  return	  to	  her	  home	  is	  risky	  and	  does	  lead	  him	  to	  danger.	  	  
Auerbach	  finds	  this	  puzzling	  as	  well,	  “I	  do	  not	  quite	  see,	  by	  the	  way,	  why	  Boccaccio	  
has	  the	  frate	  hear	  of	  the	  rumor	  which	  is	  going	  the	  rounds.	  	  So	  shrewd	  a	  knave	  would	  
hardly	  put	  his	  head	  in	  such	  a	  trap,	  in	  order	  to	  give	  Lisetta	  a	  piece	  of	  this	  mind,	  if	  he	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50Just	  as	  silence	  is	  protective,	  so	  communication	  is	  injurious.	  	  And	  to	  whom	  does	  she	  speak?	  “Una	  sua	  
comare.”	  A	  pejorative	  association	  of	  the	  “comare”	  is	  the	  “comare	  pettegola,	  la	  donna	  chiacchierona,”	  
the	  gossip.	  	  Ironically,	  however,	  it	  is	  Madonna	  Lisetta’s	  intention	  to	  silence	  the	  “comare”	  by	  telling	  
her	  what	  Frate	  Alberto	  had	  forbidden	  to	  relate:	  	  “Se	  voi	  sapeste	  a	  cui	  la	  mia	  belleza	  piace,	  in	  verità,	  
voi	  tacereste	  dell’altre.”	  	  While	  Lisetta	  is	  incapable	  of	  concealing	  her	  secret,	  the	  “comare”	  has	  not	  
been	  inducted	  into	  the	  secrecy	  of	  the	  code	  of	  silence	  and	  is,	  therefore,	  free	  to	  talk.	  	  It	  should	  also	  be	  
noted	  that	  Frate	  Alberto	  in	  his	  role	  as	  confessor	  cannot	  gossip.	  	  According	  to	  Canon	  21	  of	  the	  Fourth	  
Counil	  of	  the	  Lateran	  (1215),	  he	  is	  bound	  to	  the	  obligation	  of	  secrecy	  as	  dictated	  by	  the	  Seal	  of	  the	  






were	  at	  all	  aware	  that	  there	  was	  any	  risk.	  	  The	  whole	  thing,	  it	  seems	  to	  me,	  would	  be	  
more	  natural	  if	  he	  had	  no	  inkling	  that	  something	  was	  afoot.”51	  In	  fact,	  some	  hint	  of	  
what	  has	  occurred	  does	  reach	  Frate	  Alberto’s	  ears	  (“Avvenne	  che	  di	  questo	  fatto	  
alcuna	  novelluzza	  ne	  venne	  a	  frate	  Alberto	  agli	  orecchi;”).	  	  Yet	  without	  his	  return	  to	  
the	  “scene	  of	  the	  crime,”	  so	  to	  speak,	  the	  “reo”	  could	  not	  be	  apprehended.	  	  It	  is	  at	  this	  
point	  that	  the	  brothers	  appear,	  Berto	  jumps	  out	  and	  Pampinea	  submits	  to	  
Filostrato’s	  initial	  command	  to	  follow	  the	  rubric	  of	  the	  day,	  that	  is	  relate	  a	  story	  with	  
a	  sad	  ending.	  	  His	  masquerade	  may	  be	  over,	  but	  a	  new	  one	  will	  soon	  be	  forcibly	  
imposed	  upon	  him.	  
	   If	  we	  consider	  the	  masquerades	  until	  the	  point	  that	  Alberto	  leaps	  into	  the	  
canal,	  the	  novella	  could	  be	  boiled	  down	  to	  the	  proverb,	  “l’abito	  non	  fa	  il	  monaco.”	  	  As	  
Cristina	  Giorcelli	  points	  out,	  “Per	  secoli	  l’adagio	  «L’abito	  non	  fa	  il	  monaco»	  ha	  
cercato	  di	  consolare	  il	  cui	  apparire	  non	  dava	  testimonianza	  del	  loro	  essere	  o	  ha	  
tentato	  di	  dissuadere	  coloro	  che	  progettavano	  di	  sostituire	  con	  un	  diverso	  essere.	  	  
L’adagio	  …	  affermava	  il	  primato	  dell’essere	  sull’apparire	  (del	  veritiero	  sul	  
mendace).52	  Yet	  why	  is	  the	  response	  of	  the	  Venetians	  so	  vituperative?	  	  Boccaccio,	  
unlike	  Dante,	  generally	  invites	  readers	  to	  form	  and	  follow	  their	  own	  moral	  compass.	  	  
In	  this	  particular	  novella,	  however,	  Boccaccio	  masks	  his	  direct	  judgment	  behind	  
those	  who	  had	  been	  duped	  by	  his	  pious	  façade.	  	  
	   When	  Alberto	  meets	  a	  man	  curiously	  referred	  to	  as	  “il	  buono	  uomo,”	  a	  final	  
masquerade	  takes	  place,	  though	  one	  not	  desired	  or	  created	  by	  Alberto	  himself,	  but	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
	  	  
52	  Cristina	  Giorcelli,	  Abito	  e	  Identità:	  	  Ricerche	  di	  storia	  letteraria	  e	  culturale	  (Roma:	  	  Edizioni	  





rather	  by	  “il	  buono.”	  Whereas	  he	  coerced	  an	  unwitting	  Lisetta	  to	  cooperate	  in	  one	  
masquerade,	  he	  now	  he	  finds	  himself	  being	  coerced	  by	  the	  “buono”	  to	  cooperate	  in	  
another.	  	  The	  dynamic	  of	  cooperation	  is	  thus	  replicated,	  but	  in	  distorted	  form.	  	  In	  
both	  cases,	  Alberto	  is	  the	  performer,	  but	  whereas	  he	  persuaded	  Lisetta	  to	  accept	  his	  
disguise,	  now	  he	  is	  compelled	  to	  perform	  in	  a	  costume	  and	  role	  chosen	  for	  him	  by	  
another.	  	  	  
	   The	  choice	  of	  a	  “uomo	  selvatico”	  guise	  with	  downy	  feathers	  and	  club	  is	  meant	  
not	  only	  to	  mirror,	  but	  also	  to	  parody	  the	  original	  costume	  and	  prop	  that	  Berto	  used	  
to	  appear	  as	  the	  angel	  Gabriel.	  Regarding	  this	  final	  masquerade,	  Marcus	  notes:	  
“Paradoxically,	  the	  only	  true	  conversion	  is	  the	  one	  which	  the	  protagonist	  
experiences	  unwillingly.	  	  When	  he	  assumes	  the	  guise	  of	  the	  man-­‐beast	  (and	  it	  is	  only	  
then	  that	  Boccaccio	  uses	  the	  word	  “convertito”)	  this	  villain	  appears	  to	  be	  what	  he	  
really	  is.”53	  	  While	  the	  past	  participle	  of	  “convertire”	  is	  used	  as	  an	  adjective	  in	  the	  
final	  paragraph	  of	  the	  novella	  (“e	  di	  questo	  in	  uom	  salvatico	  convertito”),	  it	  does	  not	  
refer	  to	  a	  “genuine	  conversion.”	  Rather	  it	  mocks	  the	  false	  conversion	  at	  the	  
beginning	  of	  the	  tale	  (Catholic,	  friar,	  priest).	  	  Boccaccio	  uses	  this	  term	  playfully	  as	  
the	  others	  gravely	  fleece,	  unfrock,	  and	  unmask	  all	  layers	  of	  Berto’s	  masquerade	  in	  
their	  feverish	  desire	  to	  reveal	  what	  they	  believe	  is	  his	  essence.	  	  	  
	   Curiously,	  however,	  his	  essence	  is	  presented	  not	  by	  a	  naked	  man	  standing	  
before	  them	  in	  the	  piazza,	  but	  by	  another	  “apparenza”	  that	  the	  audience	  believes	  to	  
be	  his	  “essenza.”	  	  	  As	  the	  crowd	  abuses	  him	  it	  attempts	  to	  reassert	  the	  meaning	  and	  
authority	  of	  the	  proverb	  introduced	  by	  Pampinea	  at	  the	  beginning	  of	  the	  novella:	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  





“Chi	  è	  reo,	  e	  buono	  è	  tenuto,	  può	  fare	  il	  male	  e	  non	  è	  creduto.”	  	  Berto’s	  public	  
humiliation	  reminds	  the	  crowd	  that	  deception	  is	  insidious	  and	  all	  are	  vulnerable	  to	  
its	  influence.	  	  It	  therefore	  reorders	  the	  proverb	  by	  showing	  that	  Berto	  is	  someone	  
who	  is	  no	  longer	  deemed	  good,	  and	  will	  thus	  no	  longer	  be	  believed.	  	  By	  redressing	  
him	  in	  this	  masquerade	  of	  humiliation,	  they	  claim	  that	  they	  have	  aligned	  the	  
presentation	  of	  self	  with	  Berto’s	  most	  authentic	  identity.	  	  This	  may	  be	  true,	  but	  
ironically,	  they	  once	  again	  privilege	  the	  “apparenza,”	  claiming	  that	  it	  is	  a	  more	  fitting	  
representation	  of	  him.	  	  In	  doing	  so	  they	  confirm	  that	  what	  is	  visible	  on	  the	  outside	  is	  
an	  indicator	  of	  what	  is	  on	  the	  inside.	  	  By	  dressing	  him	  up	  as	  a	  savage	  the	  crowd	  
makes	  him	  primitive.	  They	  take	  issue	  not	  only	  with	  his	  Gabriel	  guise,	  but	  with	  his	  
masquerading	  in	  general,	  which	  they	  believe	  is	  his	  nature.	  	  The	  mask	  they	  make	  him	  
adopt	  is	  an	  attempt	  to	  stop	  him	  for	  taking	  one	  on	  his	  own	  ever	  again.	  	  
	   Ultimately,	  the	  Venetians	  decide	  that	  Berto	  della	  Massa	  is	  bad	  beyond	  
correction	  or	  reform.	  He	  is	  impervious	  to	  constraints	  or	  punishment,	  and	  cannot	  be	  
changed.	  	  In	  short,	  he	  is	  incorrigible.	  The	  most	  reliable	  part	  of	  his	  essence	  for	  them	  is	  
his	  deceptive	  nature	  and	  it	  is	  pathological.	  	  Unless	  he	  is	  banished	  from	  the	  company	  
of	  men	  and	  women	  or	  chooses	  to	  become	  a	  recluse	  of	  his	  own	  volition,	  he	  will	  
quickly	  take	  on	  another	  mask	  because	  beguilement	  is	  inherent	  in	  his	  nature	  and	  a	  
trait	  that	  will	  continue	  to	  resurface	  “genuinely”	  as	  long	  as	  he	  is	  allowed	  to	  be	  true	  to	  
it.	  	  The	  essence	  of	  Berto	  will	  forever	  need	  to	  wear	  many	  masks.	  	  	  
	  






Boccaccio’s	  opens	  the	  Decameron	  presenting	  its	  alternate	  title	  “prencipe	  
Galeotto,”54	  a	  subversive	  reference	  to	  Paolo	  and	  Francesca,	  who	  were	  brought	  
together	  by	  reading	  the	  adulterous	  tale	  of	  King	  Arthur’s	  wife	  Guinevere	  and	  Sir	  
Lancelot.55	  When	  in	  the	  Inferno	  Francesa	  utters	  «Galeotto	  fu	  il	  libro	  e	  chi	  lo	  scrisse,»56	  
she	  not	  only	  blames	  the	  text	  for	  her	  transgression,	  but	  also	  privileges	  it	  with	  the	  
power	  to	  engender	  action.	  	  Boccaccio’s	  subtitle,	  then,	  is	  seemingly	  an	  instruction	  on	  
how	  to	  read	  his	  text.	  Nonetheless,	  it	  leaves	  unexplained	  why	  two	  cases	  of	  deceit	  in	  
order	  to	  satisfy	  sexual	  urges	  should	  yield	  rather	  opposite	  results.	  Whereas	  Frate	  
Alberto	  was	  harshly	  punished	  for	  his	  transgression,	  Masetto’s	  tale	  has	  a	  seemingly	  
“happy	  ending.”	  We	  shall	  see	  how	  his	  masquerade	  begins	  as	  independent	  endeavor,	  
but	  winds	  up	  being	  a	  collaborative	  effort,	  thereby	  ensuring	  harmony	  for	  all	  involved	  
due	  to	  his	  merit	  in	  concert	  with	  the	  nuns	  he	  finds.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
54	  “Here	  begins	  the	  book	  called	  Decameron,	  otherwise	  known	  as	  Prince	  Galahault…”	  
	  
55	  That	  pair,	  in	  turn,	  had	  been	  brought	  together	  by	  Galehaut,	  King	  of	  the	  Long	  Isles	  and	  Lord	  of	  
Surluse,	  who	  made	  war	  on	  Arthur.	  	  Lancelot,	  the	  Black	  Knight,	  befriended	  Galehault,	  and	  in	  return	  for	  
his	  friendship,	  Galehault	  made	  it	  possible	  for	  Lancelot	  to	  meet	  his	  secret	  love,	  the	  Queen,	  and	  
consummate	  the	  affair.	  	  In	  short,	  Galehault	  acts	  as	  a	  pander	  for	  his	  friend	  and	  enabled	  the	  couple	  to	  
begin	  their	  illicit	  affair.	  	  	  
	  
56	  “The	  book	  was	  a	  Galahault	  and	  he	  who	  wrote	  it.”	  Various	  scholars	  have	  addressed	  the	  Decameron’s	  
“subtitle”	  which	  comes	  from	  the	  adulterous	  love	  story	  between	  a	  knight,	  Lancelot,	  and	  his	  queen,	  
Guinevere	  (married	  to	  King	  Arthur),	  and	  a	  go-­‐between.	  Marco	  Veglia	  refers	  to	  Lucia	  Battaglia	  Ricci	  
who	  was	  the	  first	  to	  propose	  an	  interpretation	  of	  this	  reference	  as	  a	  subversive	  parody	  of	  the	  
Dantesque	  scene	  in	  which	  Francesca	  says	  “Galeotto	  fu	  il	  libro	  e	  chi	  lo	  scrisse.”	  (Inferno	  5.137).	  	  Veglia	  
also	  includes	  Boccaccio’s	  own	  commentary	  on	  Francesca’s	  statement	  where	  he	  mentions	  the	  
circumstances	  of	  her	  death	  as	  told	  to	  us	  in	  the	  Commedia.	  	  Battaglia	  Ricci	  posits	  that	  the	  intention	  of	  
the	  Decameron	  is	  to	  be	  a	  Book	  of	  Galehaut—a	  love	  manual—in	  disguise.	  Disguise,	  then,	  would	  be	  not	  
only	  in	  this	  text,	  but	  in	  its	  intertextuality.	  	  Veglia,	  though,	  sees	  this	  as	  a	  misreading	  because	  Francesca	  
and	  Paolo	  have	  misread	  the	  text	  and,	  as	  Boccaccio	  notes	  in	  his	  conclusion,	  a	  text	  can	  be	  used	  for	  good	  
readings	  or	  bad	  readings.	  	  It	  is	  the	  reader’s	  responsibility	  to	  understand	  the	  proper	  reading.	  	  “Messer	  
Decameron	  Galeotto:	  	  Un	  titolo	  e	  una	  chiave	  di	  lettura,”	  Heliotropia	  700/10.	  	  A	  Boccaccio	  Anniversary	  






	   What	  is	  of	  particular	  interest	  in	  Decameron	  3.1	  is	  that	  the	  perpetrated	  
masquerade	  is	  conspicuously	  devoid	  of	  ornament.	  Masetto’s	  costume	  is	  limited	  to	  a	  
hoe	  that	  he	  picks	  up	  en	  route	  to	  the	  convent	  and	  a	  tattered	  shirt	  that	  make	  him	  
appear	  to	  be	  a	  country	  bumpkin	  in	  need	  of	  alms.	  	  His	  impersonation	  of	  a	  mute	  is	  
achieved	  primarily	  by	  the	  absence	  of	  language	  and	  his	  pretense	  of	  not	  being	  able	  to	  
produce	  it.	  	  	  Whereas	  Berto	  della	  Massa	  seduces	  a	  frivolous	  woman	  while	  
impersonating	  a	  pious	  friar,	  Masetto	  seeks	  to	  work	  for	  seemingly	  pious	  women—a	  
group	  of	  nuns	  in	  a	  convent—in	  the	  guise	  of	  a	  mute	  peasant.	  Masetto	  is	  guilty	  of	  a	  
devious	  impersonation	  in	  no	  uncertain	  terms,	  but,	  as	  mentioned,	  his	  only	  
preparation	  for	  this	  role	  is	  that	  very	  simple	  “costume”;	  he	  goes	  to	  the	  convent	  
dressed	  in	  pauper’s	  clothing	  with	  his	  “prop”	  —	  the	  hoe	  that	  he	  slings	  over	  his	  
shoulder.	  	  He	  never	  speaks,	  for	  he	  will	  keep	  his	  mouth	  shut,	  opening	  it	  only	  to	  grunt	  
every	  now	  and	  then;	  in	  short,	  he	  pretends.	  	  	  
	   Masetto’s	  entry	  into	  the	  nunnery	  is	  met	  with	  immediate	  success,	  as	  the	  
current	  groundskeeper	  sincerely	  believes	  that	  he	  is	  dealing	  with	  a	  deaf-­‐mute.57	  	  He	  
feeds	  Masetto	  and	  immediately	  employs	  him	  to	  help	  him	  tend	  to	  the	  grounds	  of	  the	  
nunnery.	  When	  the	  abbess	  meets	  him,	  she	  too	  believes	  the	  character	  that	  he	  is	  
presenting	  is	  genuine,	  and	  decides	  that	  he	  must	  be	  employed	  full	  time.	  The	  
groundskeeper	  also	  assures	  the	  abbess	  that	  Masetto	  will	  not	  pester	  the	  young	  nuns.	  
The	  young	  man’s	  employment	  and	  welfare	  are	  thus	  guaranteed.	  	  	  Simulation,	  as	  we	  
shall	  see,	  will	  also	  lead	  to	  notable	  fringe	  benefits.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
57	  We	  learn	  of	  the	  additional	  disability	  of	  deafness	  when	  the	  groundskeeper	  presents	  Masetto	  to	  the	  
abbess.	  However,	  Masetto	  is	  not	  presented	  in	  the	  text	  as	  being	  deaf,	  rather	  it	  is	  the	  groundskeeper’s	  
perception	  of	  his	  performance	  that	  informs	  his	  response.	  	  It	  is	  likely,	  though,	  that	  the	  ill-­‐informed	  





	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  Whereas	  the	  man	  of	  this	  novella	  pretends	  to	  be	  unable	  to	  speak,	  Boccaccio	  
gives	  women	  both	  a	  voice	  and	  an	  unfettered	  libido.	  Masetto’s	  first	  encounter	  with	  
two	  of	  the	  young	  nuns	  highlights	  the	  inversion	  of	  stereotypical	  social	  roles.	  	  Here,	  
the	  women	  speak	  openly	  about	  sex,	  while	  Masetto	  keeps	  silent.	  	  Similarly,	  sexual	  
activity	  is	  initiated	  by	  the	  women	  who	  enlist	  the	  body	  of	  the	  hired	  hand	  in	  a	  ménage	  
à	  trois.	  What	  is	  important,	  however,	  is	  the	  reader’s	  awareness	  of	  his	  complicity	  in	  
the	  act;	  his	  thoughts	  at	  the	  beginning	  of	  the	  novella	  as	  he	  speaks	  with	  the	  grounds	  
worker	  are	  evidence	  of	  his	  desire	  to	  bed	  these	  nuns.	  	  Masetto	  simply	  need	  not	  speak	  
in	  order	  to	  get	  what	  he	  wants.	  Indeed,	  his	  identity	  is	  constructed	  within	  the	  confines	  
of	  the	  absence	  of	  language,	  and	  silence	  is	  part	  of	  his	  masquerade.	  
As	  Millicent	  Marcus	  points	  out,	  this	  novella	  is	  a	  proto-­‐feminist	  response	  to	  
the	  kind	  of	  poetry	  that	  silences	  women	  who	  serve	  as	  the	  object	  of	  a	  poet's	  desire.58	  
Yet	  here	  Boccaccio	  gives	  the	  women	  a	  voice,	  and	  from	  their	  very	  first	  words,	  we	  
hear	  them	  speak	  about	  the	  taboo	  topic	  of	  female	  desire	  and	  sex.	  	  
	   The	  poets	  of	  courtly	  love	  poetry	  linger	  in	  heightened	  sexual	  states	  but	  are	  left	  
alone	  with	  their	  own	  desire,	  ultimately	  with	  no	  outlet.	  In	  the	  tradition	  of	  courtly	  
love,	  women	  are	  expected	  to	  be	  silent,	  and	  their	  silence	  can	  be	  interpreted	  as	  
unrequited	  love.	  59	  Their	  silence,	  therefore	  still	  fits	  in	  the	  love	  quotient	  devised	  by	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
58	  Millicent	  Marcus,	  “Seduction	  by	  Silence:	  	  A	  Gloss	  on	  the	  Tales	  of	  Masetto	  (Decameron	  III,	  1)	  and	  
Alatiel	  (Decameron	  II,	  7)	  in	  Philological	  Quarterly	  58.1	  (Winter	  1979)	  3.	  
	  
59	  In	  the	  courtly	  verse	  of	  Cavalcanti,	  Guinizelli,	  and	  the	  French	  provençal	  poets,	  the	  woman	  never	  
speaks;	  her	  silence	  becomes	  the	  tabula	  rasa	  for	  the	  poet's	  erotic	  fantasy.	  	  This	  fantasy	  is	  sado-­‐
masochistic	  because	  the	  woman	  must	  continue	  to	  be	  silent	  in	  order	  to	  enable	  the	  poet’s	  jouissance,	  
that	  is,	  his	  experience	  of	  orgasmic-­‐like	  pleasure	  without	  an	  actual	  orgasm.	  	  His	  pleasure	  increases	  as	  
he	  edges	  closer	  to	  climax,	  but	  the	  perennial	  state	  of	  his	  belovèd’s	  silence	  keeps	  him	  lingering	  in	  near	  
jouissance	  without	  ever	  experiencing	  full	  pleasure	  and	  release.	  	  The	  court	  poet	  nevertheless	  derives	  





the	  poets:	  	  men	  speak	  and	  women	  may	  listen,	  but	  most	  certainly	  do	  not	  engage	  in	  
dialogue.	  	  Masetto	  therefore	  is	  the	  antithesis	  of	  the	  courtly	  love	  poet.	  In	  this	  reverse	  
world	  of	  the	  convent,	  the	  women	  speak	  and	  the	  man	  listens	  in	  silence.	  	  He	  is	  most	  
certainly	  not	  genteel	  and	  presumably	  has	  not	  read	  any	  of	  the	  love	  poems	  of	  the	  
courtly	  tradition.	  The	  hired	  hand	  becomes	  an	  immediate	  cipher	  in	  the	  nuns’	  erotic	  
fantasies.	  Important,	  too,	  is	  that	  the	  nuns	  do	  not	  use	  the	  lofty	  language	  of	  the	  poets;	  
in	  fact,	  they	  speak	  in	  the	  vulgate,	  colloquial	  Tuscan	  (Lamporecchio	  is	  near	  Pistoia	  
and	  the	  convent	  is	  in	  the	  same	  provincia)	  and,	  at	  times,	  are	  quite	  vulgar	  in	  their	  
“toscano.”	  	  Unlike	  the	  courtly	  love	  poets	  who	  sublimate	  their	  erotic	  desire	  through	  
refined	  language,	  though,	  they	  speak	  openly	  about	  sex.	  	  Moreover,	  the	  nuns	  do	  not	  
address	  Masetto	  or	  the	  reader	  directly.	  	  The	  reader,	  like	  Masetto,	  overhears	  their	  
conversation,	  and	  from	  it,	  knows	  that	  they	  want	  to	  bed	  him.	  	  
	   	  This	  novella	  points	  out	  the	  constraints	  of	  Church	  doctrine,	  in	  this	  case	  the	  
suppression	  of	  the	  female	  libido,	  and	  celebrates	  the	  satisfaction	  the	  nuns	  get	  with	  
their	  randy	  hired	  hand.	  But	  the	  responsibility	  of	  playing	  stud	  to	  all	  of	  the	  nuns	  is	  too	  
much	  for	  Masetto	  to	  handle.	  	  When	  he	  finally	  shakes	  off	  his	  deaf-­‐mute	  character	  and	  
speaks,	  it	  is	  first	  and	  foremost	  to	  assert	  his	  own	  needs	  and	  limits.	  	  He	  cannot	  service	  
all	  of	  the	  nuns	  all	  the	  time.	  The	  nuns,	  along	  with	  their	  stud,	  all	  take	  a	  vow	  of	  silence	  
to	  ensure	  that	  their	  newly	  found	  earthly	  paradise	  is	  safe	  from	  interference	  and	  
judgment	  from	  the	  outside	  world.	  	  
	   In	  contrast	  to	  Frate	  Alberto,	  then,	  Masetto’s	  story	  ends	  happily	  even	  though	  
he	  is	  also	  guilty	  of	  masquerading	  in	  order	  to	  satisfy	  his	  desire.	  	  Indeed,	  he	  doesn’t	  





Masetto	  is	  rewarded	  because	  he	  satisfies	  the	  nuns’	  lustful	  cravings.	  Masetto	  and	  his	  
new	  playmates	  agree	  on	  an	  arrangement	  that	  structures	  the	  nuns’	  libido	  so	  that	  
everyone	  may	  be	  happy,	  and	  they	  manage	  to	  do	  so	  by	  maintaining	  silence.	  The	  
dictum	  that	  introduces	  Berto’s	  novella,	  “Chi	  è	  reo	  e	  buono	  è	  tenuto,	  può	  fare	  il	  male	  
e	  non	  è	  creduto,”	  could	  certainly	  apply	  here—but	  to	  the	  nuns.	  These	  women	  
contribute	  to	  a	  masquerade	  in	  which	  they	  appear	  sacred	  and	  celibate,	  but	  are	  
actually	  profane	  and	  wanton.	  	  
	   While	  Masetto’s	  intentions	  may	  be	  just	  as	  bad	  as	  Berto’s,	  he	  is	  much	  
shrewder	  and	  lets	  the	  ladies	  do	  the	  work	  for	  him—he	  accesses	  his	  “industria”	  
mentioned	  in	  the	  theme	  of	  the	  day	  in	  order	  realize	  his	  goal.	  	  He	  has	  not	  gone	  to	  the	  
convent	  to	  work	  as	  a	  gardener,	  rather	  he	  goes	  there	  hoping	  to	  have	  sex.	  	  Since	  he	  
winds	  up	  having	  relations	  with	  all	  of	  them	  it’s	  in	  their	  common	  interest	  to	  keep	  
quiet.	  And	  the	  nuns’	  “husband”	  Christ	  is	  not	  going	  to	  get	  involved	  in	  a	  vendetta.	  	  	  
	  
	   In	  his	  chapter	  “Literature	  and	  Falsehood,”	  Guido	  Almansi	  posits,	  “…that	  art	  is	  
not	  truth,	  but	  a	  falsehood	  which	  helps	  us	  to	  come	  nearer	  to	  truth.”60	  Referring	  
specifically	  to	  the	  character	  of	  Ser	  Ciappeletto	  (1.1),	  he	  explains:	  “	  It	  seems	  obvious	  
that	  the	  hero’s	  false	  confession	  can	  be	  read	  as	  an	  analogue	  of	  the	  literary	  process.	  
[…]	  Cepperello,	  therefore,	  is	  not	  merely	  an	  artist	  and	  master	  of	  verbal	  inventiveness	  
with	  a	  genius	  for	  deception,	  but	  also	  a	  negative	  print	  of	  the	  writer,	  who	  is	  the	  master	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
60	  Writer	  as	  Liar	  Almansi’s	  thoughts	  on	  the	  relationship	  between	  truth	  and	  art	  are	  strikingly	  similar	  
to	  what	  Pablo	  Picasso	  has	  said,	  “We	  all	  know	  that	  Art	  in	  not	  truth.	  	  Art	  is	  a	  lie	  that	  makes	  us	  realize	  
truth,	  at	  least	  the	  truth	  that	  is	  given	  us	  to	  understand.	  	  The	  artist	  must	  know	  how	  to	  convince	  others	  
of	  the	  truthfulness	  of	  his	  lies.	  	  If	  he	  only	  shows	  in	  his	  work	  that	  he	  has	  searched,	  and	  re-­‐searched,	  for	  
the	  way	  to	  put	  over	  lies,	  he	  would	  never	  accomplish	  anything.”	  	  Pablo	  Picasso,	  “Picasso	  Speaks:	  	  






of	  all	  deceptions.	  […]	  Cepperello’s	  final	  victory	  is	  the	  victory	  of	  word	  over	  deed,	  false	  
over	  true,	  unreal	  over	  real.	  […]	  Thus	  the	  first	  novella	  becomes	  an	  aesthetic	  model	  of	  
literature	  as	  falsehood,	  and	  the	  artist	  as	  counterfeiter.”61	  With	  these	  words	  Almansi	  
treats	  “lying”	  as	  an	  authorial	  trait	  while	  suggesting	  that	  the	  truth	  does	  not	  come	  
directly	  from	  the	  presentation	  of	  truths,	  but	  rather	  from	  the	  presentation	  of	  
falsehoods.	  	  Masetto’s	  deception	  is	  one	  that	  feigns	  the	  inability	  to	  speak,	  but	  by	  not	  
speaking	  he	  comes	  closer	  to	  his	  own	  true	  self	  through	  the	  fulfillment	  of	  his	  libidinal	  
desires.	  	  	  Simultaneously,	  in	  order	  to	  discover	  their	  own	  true	  selves	  (characterized	  
by	  their	  desire	  for	  sex),	  the	  nuns	  will	  exploit	  his	  disability	  to	  keep	  their	  encounters	  
secret.	  	  
	   Masetto’s	  silence	  engenders	  that	  of	  the	  nuns	  in	  a	  code	  of	  secrecy	  that	  could	  
be	  defined	  as	  ecclesiastical	  “omertà.”	  As	  Almansi	  aptly	  states	  with	  reference	  to	  the	  
entire	  Decameron,	  “…the	  literary	  game	  of	  falsehood	  is	  being	  exaggerated	  to	  a	  point	  
of	  no	  return.”62	  Even	  in	  the	  present	  novella	  in	  which	  speech	  is	  taken	  away,	  the	  
narrative	  technique	  of	  deceit	  is	  still	  manifest	  and	  an	  important	  tool	  to	  unveil	  deeper	  
truths.	  	  Characters	  are	  acting	  on	  their	  most	  truthful	  impulses	  when	  they	  appear	  to	  
be	  the	  most	  deceitful.	  	  Their	  masquerade	  is	  not	  only	  about	  pretense,	  but	  also	  about	  
expressing	  a	  truth	  of	  their	  “essenza,”	  which	  includes	  libidinal	  desire.	  
	   Almansi	  sees	  the	  truth	  of	  this	  novella	  as	  lying	  in	  the	  desire	  of	  the	  flesh,	  which	  
he	  states	  is	  stronger	  than	  moral	  or	  social	  law	  and	  affects	  all	  indiscriminately.63	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
61	  Guido	  Almansi,	  The	  Writer	  as	  Liar:	  Narrative	  Technique	  in	  the	  Decameron	  (London:	  Routledge	  &	  
Kegan	  Paul	  Ltd,	  1975)	  28-­‐30.	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However,	  he	  falls	  into	  a	  misreading	  –	  as	  do	  many	  readers	  –	  when	  he	  states	  that	  once	  
Masetto	  is	  in	  the	  convent	  he	  seduces	  and	  is,	  in	  turn,	  seduced	  by	  all	  the	  nuns.64	  	  While	  
the	  second	  half	  of	  the	  sentence	  is	  true,	  the	  former	  is	  not.	  	  At	  no	  point	  does	  Masetto	  
initiate	  the	  seduction	  process.	  	  Yes,	  he	  does	  appear	  at	  the	  convent	  with	  his	  
hormones	  active	  and	  hoping	  for	  libidinal	  release	  with	  the	  nuns,	  but	  his	  desire	  
remains	  on	  the	  level	  of	  heterosexual	  fantasy.	  	  It	  is	  the	  hormones	  of	  the	  nuns,	  as	  well	  
as	  the	  opportunity	  to	  act	  on	  their	  erotic	  desire,	  that	  initiates	  the	  seduction.	  	  
Boccaccio	  makes	  it	  clear	  that	  any	  woman,	  even	  a	  nun,	  can	  be	  a	  seductress.65	  	  If	  the	  
desire	  of	  the	  flesh	  is	  stronger	  than	  moral	  and	  social	  law,	  and	  affects	  all	  
indiscriminately	  (as	  Almansi	  states	  on	  p.	  77),	  then	  Masetto	  need	  not	  take	  an	  active	  
role	  in	  the	  seduction,	  or	  even	  say	  anything.	  	  He	  simply	  appears	  and	  is	  quickly	  
objectified	  by	  the	  nuns.	  	  	  
	   The	  gaze,	  which	  is	  traditionally	  gendered	  male,	  is	  in	  this	  novella	  female.	  	  As	  
Jacques	  Lacan	  notes,	  the	  moment	  in	  which	  the	  voyeur’s	  look	  takes	  over	  it	  empowers	  
him,	  or,	  in	  this	  case,	  empowers	  her.	  	  The	  female	  gaze	  is	  most	  erotic	  when	  the	  abbess	  
sees	  Masetto	  napping	  pantless	  in	  the	  garden	  and	  she	  admires	  his	  uncovered	  
manhood.	  	  In	  the	  absence	  of	  clothing	  the	  exposed	  phallus	  has	  the	  power	  to	  unmask	  
the	  abbess’s	  raw	  erotic	  desire.	  	  Her	  gaze	  is	  the	  most	  piercing	  one	  in	  this	  novella,	  
which	  takes	  us	  to	  the	  heights	  of	  the	  limits	  of	  the	  erotic,	  just	  stopping	  short	  of	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reaching	  the	  pornographic.66	  	  	  If	  there	  is	  a	  “universal	  power	  of	  lust,”	  as	  Almansi	  
states	  (p.	  77),	  then	  the	  combined	  ramifications	  of	  this	  dynamic	  make	  women	  
complicit	  in	  sexual	  activity,	  and	  in	  this	  novella,	  makes	  them	  active	  participants	  who	  
initiate	  the	  seduction.	  	  	  
	   Almansi	  also	  hints	  at	  another	  type	  of	  masquerade	  in	  the	  physical	  location	  of	  
the	  novella,	  a	  kind	  of	  “travestimento	  architettonico”—that	  of	  the	  pious	  convent	  into	  
a	  “centre	  of	  free	  love.”67	  	  Ultimately,	  the	  convent	  does	  become	  such	  a	  center,	  but	  this	  
is	  known	  only	  to	  its	  residents;	  to	  the	  outside	  world	  it	  remains	  a	  pious	  convent	  
thanks	  to	  the	  complicit	  masquerade	  of	  the	  nuns,	  the	  abbess,	  and	  Masetto.	  	  Just	  as	  the	  
young	  hired	  helper	  presents	  himself	  as	  a	  mute	  incapable	  of	  doing	  harm,	  the	  women	  
present	  themselves	  to	  the	  outside	  world	  as	  harmless	  nuns.	  They	  are	  “pious”	  
according	  to	  the	  word’s	  primary	  meaning	  (i.e.,	  displaying	  a	  dutiful	  spirit	  or	  
reverence	  for	  God	  and	  an	  earnest	  wish	  to	  fulfill	  religious	  obligations),	  but	  actually	  
act	  “piously”	  according	  to	  its	  secondary	  one	  (i.e.,	  hypocritically	  concerned	  with	  
virtue	  or	  religious	  devotion;	  sanctimonious).	  	  The	  “covering	  up”	  of	  their	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
66	  In	  Pier	  Paolo	  Pasolini’s	  1971	  cinematic	  version	  of	  the	  Decameron,	  the	  exposed	  male	  phallus	  is	  
shown	  in	  a	  subjective	  camera	  shot,	  also	  known	  as	  point	  of	  view	  shot.	  	  Masetto	  is	  about	  to	  penetrate	  
one	  of	  the	  nuns	  lying	  on	  the	  ground	  and	  we	  see	  his	  erect	  penis	  coming	  straight	  at	  the	  camera.	  	  While	  
showing	  male	  genitalia	  is	  rare	  in	  film,	  showing	  an	  erect	  penis	  seldom	  happens	  on	  the	  screen	  outside	  
of	  pornographic	  video.	  	  Since	  the	  gaze	  is	  traditionally	  seen	  as	  male	  who	  scopophilicly	  looks	  at	  the	  
female	  object,	  Pasolini	  was	  radically	  reassigning	  the	  dynamic	  of	  this	  cinematic	  device	  by	  asserting	  
that	  that	  the	  object	  of	  sexual	  fixation	  was	  male	  and	  his	  subject	  was	  female.	  	  The	  camera,	  though,	  
forces	  the	  audience	  to	  look	  at	  his	  erect	  penis,	  thereby	  mixing	  up	  points	  of	  view	  vis-­‐à-­‐vis	  the	  gaze,	  and	  
simultaneously	  perhaps	  engendering	  panic	  in	  the	  heterosexual	  male	  viewer	  who	  has	  unwittingly	  
become	  a	  voyeur	  looking	  at	  an	  aroused	  man.	  	  The	  departing	  point	  for	  Pasolini’s	  camera	  angle	  might	  
have	  very	  well	  come	  from	  this	  garden	  scene	  where	  the	  abbess	  herself	  is	  a	  scopophiliac.	  In	  doing	  so,	  
Pasolini	  appropriates	  Boccaccio’s	  own	  presentation	  of	  the	  female	  gaze	  while	  simultaneously	  
challenging	  the	  conception	  of	  the	  traditional	  male	  gaze.	  
	  






licentiousness	  simply	  adds	  another	  level	  to	  and	  embellishes	  the	  masquerade.	  Piety	  
is	  a	  masquerade	  with	  at	  least	  two	  masks.	  
	   As	  Aldo	  Scaglione	  points	  out,	  “We	  must	  […]	  remember	  that	  in	  the	  Middle	  
Ages	  the	  villa,	  the	  locus	  amoenus,	  or	  the	  garden	  are,	  indeed,	  an	  occasion	  for	  escape	  
from	  the	  closed	  life	  of	  the	  walled	  city	  or	  the	  fortress-­‐like	  house,	  but	  without	  quite	  
plunging	  into	  the	  perturbing	  disorderliness,	  the	  ‘wildness’	  of	  open	  nature.	  […]	  To	  
this	  effect	  the	  enclosed	  garden	  has	  been	  regarded	  as	  a	  symbolic	  place	  of	  refuge	  from	  
the	  morality	  of	  the	  church.”68	  	  In	  this	  case,	  the	  convent’s	  secluded	  location	  away	  
from	  medieval	  Italian	  cities	  or	  towns	  gives	  the	  cloistered	  women	  special	  
dispensation	  from	  social	  law,	  but	  only	  if	  they	  are	  able	  to	  be	  faithful	  to	  their	  
ecclesiastical	  “omertà.”	  	  Their	  deception	  survives,	  then,	  because	  all	  of	  the	  nuns,	  the	  
abbess,	  and	  Masetto	  uphold	  the	  masquerade	  by	  maintaining	  silence	  and	  keeping	  
their	  secret	  within	  the	  confines	  of	  the	  convent,	  “intra	  muros.”	  
	   Millicent	  Marcus	  considers	  the	  Masetto	  novella	  as	  an	  inversion	  of	  the	  world	  
of	  Andreas	  Capellanus’s	  De	  amore,	  which	  “banishes	  nuns	  and	  peasants	  from	  the	  
courts	  of	  love.”69	  Boccaccio’s	  storyteller	  Filostrato,	  on	  the	  contrary,	  not	  only	  grants	  
sexuality	  to	  nuns	  and	  peasants,	  but	  also	  provides	  the	  means	  for	  them	  to	  have	  sex	  
with	  each	  other.	  	  Marcus	  also	  believes	  that	  Capellanus	  is	  indirectly	  responsible	  for	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68	  Aldo	  D.	  Scaglione,	  “Nature	  and	  Love	  in	  Boccaccio’s	  Decameron”	  in	  the	  Decameron,	  A	  Norton	  Critical	  
Edition	  (New	  York:	  	  W.W.	  Norton	  &	  Company,	  1977)	  235-­‐36.	  	  This	  would	  seem,	  though,	  the	  model	  for	  
a	  convent.	  	  The	  “hortus	  clusus,”	  the	  enclosed	  garden,	  is	  one	  of	  the	  symbols	  of	  the	  Virgin,	  whose	  
“garden”	  is	  never	  penetrated	  by	  any	  mortal.	  	  The	  “hortus	  clusus”	  depiction	  appears	  in	  most	  every	  









Masetto’s	  success	  because	  Capellanus	  believed	  that	  language	  seduces.70	  	  Without	  a	  
tongue,	  the	  problematic	  of	  a	  man’s	  desire	  is	  rendered	  inconsequential,	  and	  his	  
disability	  emasculates	  him.	  Thus,	  according	  to	  the	  logic	  of	  the	  abbess,	  Masetto’s	  lack	  
of	  language	  presupposes	  the	  lack	  of	  a	  penis	  when	  she	  assumes	  that	  he	  is	  “senza	  
coda.“	  Language	  is	  involved	  in	  the	  seduction,	  although	  it	  does	  not	  assume	  the	  form	  
of	  a	  dialogue	  with	  Masetto’s	  involvement.	  His	  masquerade	  is	  cunningly	  designed	  to	  
make	  them	  both	  speak	  of	  sex	  and	  act	  on	  their	  longings.	  	  	  The	  nuns	  speak	  to	  him	  and	  
about	  him	  while	  seducing	  him,	  but	  they	  count	  on	  his	  inability	  to	  hear	  and	  speak	  to	  
protect	  them	  from	  infamy.	  	  “In	  the	  safety	  of	  Masetto’s	  wordlessness,	  the	  nuns	  can	  
enjoy	  him	  with	  impunity.”71	  Marcus,	  though,	  makes	  the	  mistake	  of	  interpreting	  his	  
“wordlessness”	  as	  his	  chief	  desirable	  attribute.	  	  Filostrato	  describes	  Masetto	  as	  an	  
exceedingly	  handsome	  young	  man,	  and	  it	  is	  by	  beauty	  that	  erotic	  desire	  is	  usually	  
ignited,	  that	  is,	  by	  an	  attraction	  to	  the	  body.	  	  Although	  desirable	  because	  he	  is	  
forbidden,	  his	  prowess	  rests	  not	  in	  his	  silence	  but	  in	  his	  body,	  especially	  his	  well-­‐
functioning	  “coda.”	  	  	  His	  masquerade	  as	  a	  mute	  facilitates	  the	  consummation	  of	  their	  
desire,	  but	  it	  is	  not	  in	  itself	  what	  makes	  him	  enticing	  to	  the	  nuns.	  In	  fact,	  after	  they	  
find	  out	  that	  he	  actually	  speaks	  they	  find	  him	  no	  less	  attractive.	  
	   Masetto’s	  silence	  is	  certainly	  part	  of	  his	  travestimento,	  and	  it	  enables	  his	  
entrée	  into	  the	  cloistered	  world	  of	  the	  nuns,	  but	  contrary	  to	  what	  Marcus	  states,	  it	  is	  
not	  his	  sexual	  entrée.72	  As	  stated,	  Masetto	  is	  sexually	  objectified	  by	  the	  women	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
70	  Marcus,	  3.	  
	  
71	  Ibid.	  	  
	  






thanks	  to	  his	  physical	  beauty.	  	  It	  is	  the	  nuns	  and	  not	  Masetto,	  whoever,	  who	  perceive	  
his	  muteness	  as	  a	  sexual	  entrée.	  	  His	  disability	  is	  fetishized;	  the	  possibility	  of	  doing	  
the	  unspeakable	  in	  the	  abbey	  becomes	  a	  reality	  when	  one	  who	  is	  unable	  to	  speak	  
makes	  it	  possible.	  	  Masetto’s	  aphonia	  guarantees	  secrecy	  on	  his	  end,	  and	  the	  nuns	  
will	  have	  to	  imitate	  it	  in	  order	  to	  ensure	  that	  their	  sexual	  promiscuity	  remain	  intra	  
muros.	  
	   Marcus	  understands	  the	  moment	  in	  which	  Masetto	  speaks	  as	  the	  moment	  in	  
which	  he	  comes	  to	  need	  the	  protection	  of	  language:	  “Wordlessly,	  he	  elicited	  
insatiable	  sexual	  desires,	  with	  words	  he	  is	  able	  to	  contain	  and	  control	  them.”73	  While	  
Marcus	  may	  be	  right,	  it	  is	  difficult	  to	  believe	  that	  Masetto	  is	  ever	  completely	  in	  
control	  of	  anything	  and	  that	  his	  language	  facilitates	  control	  over	  the	  nuns’	  behavior.	  	  
We	  are	  in	  the	  confines	  of	  a	  small	  town	  convent,	  where	  matriarchy	  reigns.74	  Just	  as	  
Zinevra	  (2.9)	  gets	  worn	  down	  by	  her	  transgender	  masquerade,	  and	  cries	  out	  to	  
bring	  an	  end	  to	  her	  transvestism,	  so	  too	  Masetto	  grows	  exhausted	  by	  his	  feigned	  
muteness,	  or	  rather,	  by	  what	  is	  imposed	  on	  him	  when	  he	  plays	  the	  mute.75	  Although,	  
when	  Masetto	  speaks	  out,	  it	  is	  not	  to	  remedy	  anything	  but	  as	  an	  act	  of	  rebellion.	  Yes,	  
he	  has	  had	  enough,	  but	  it	  is	  not	  until	  the	  Mother	  Superior	  selfishly	  reserves	  him	  for	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
73	  Marcus,	  4.	  
	  
74	  It	  should	  be	  noted	  that	  the	  Roman	  Catholic	  Church	  is	  a	  patriarchy.	  	  Yet	  in	  this	  convent	  there	  is	  a	  
conspicuous	  absence	  of	  any	  man	  who	  would	  allow	  us	  to	  entertain	  that	  notion.	  	  In	  the	  absence	  of	  men	  
to	  govern	  them,	  the	  women	  dominate	  not	  only	  the	  tale,	  but	  also	  the	  space	  in	  which	  they	  live	  and	  
work.	  	  	  
	  
75	  See	  the	  second	  half	  of	  the	  following	  chapter	  for	  a	  discussion	  of	  Zinevra’s	  masquerade	  of	  






herself	  that	  he	  breaks	  down	  and	  decides	  to	  unmask	  himself.76	  Her	  sexual	  
incontinence	  is	  what	  needs	  to	  be	  controlled	  and	  contained	  and	  he	  reverts	  to	  
language	  to	  regulate	  this.	  	  The	  arrangements	  have	  to	  come	  from	  the	  matriarchy.	  	  The	  
nuns	  now	  have	  to	  pay	  closer	  attention	  to	  the	  man	  who	  pleasures	  them,	  or	  they	  may	  
lose	  everything.	  Part	  of	  the	  masquerade	  has	  already	  been	  unmasked,	  but	  in	  order	  to	  
continue	  with	  their	  sexual	  promiscuity,	  part	  of	  the	  masquerade	  must	  continue,	  and	  
that	  is	  the	  part	  that	  is	  contingent	  on	  the	  code	  of	  silence,	  the	  ecclesiastical	  omertà.	  	  
Masetto’s	  initial	  feigned	  silence	  engenders	  more	  deception,	  proving	  that	  a	  social	  law	  
(omertà)	  can	  be	  used	  to	  conceal	  a	  natural	  law	  (erotic	  desire).	  	  While	  the	  original	  
masquerade	  has	  been	  altered,	  it	  continues	  and	  ensures	  that	  the	  way	  of	  life	  
introduced	  by	  Masetto’s	  entrance	  will	  continue.	  The	  seduction	  was	  not	  
accomplished	  through	  (or	  “by,”	  as	  Marcus	  states)	  silence,	  but	  the	  continuity	  of	  the	  
masquerade	  depends	  upon	  it.	  	  Once	  Masetto	  lays	  down	  one	  masquerade	  he	  has	  to	  
pick	  up	  another.	  
	   According	  to	  David	  Wallace,	  “The	  medieval	  misogynist	  had	  his	  own	  rationale	  
for	  masculine	  silence:	  men	  cannot	  speak	  because	  women	  never	  stop	  talking.	  	  Or,	  
more	  specifically,	  that	  women	  keep	  quiet	  until	  the	  sexual	  act	  loosens	  their	  tongue.”77	  	  
In	  the	  case	  of	  Masetto,	  however,	  the	  women	  use	  language	  to	  loosen	  up;	  their	  talk	  
about	  sex	  demystifies	  the	  act	  while	  heightening	  their	  curiosity.	  Wallace	  posits	  a	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
76	  Another	  possibility	  that	  seems	  plausible	  for	  Masetto’s	  own	  unmasking	  may	  be	  the	  fact	  that	  he	  
knows	  he	  will	  have	  power	  if	  he	  can	  tell	  others	  that	  he	  has	  fornicated	  with	  the	  chief	  authority	  of	  the	  
convent.	  	  He	  realizes	  that	  his	  safety	  is	  now	  assured	  because	  he	  holds	  something	  over	  the	  abbess.	  	  He	  
feels	  that	  it	  is	  safe	  to	  disclose	  his	  ability	  to	  speak	  because	  he	  now	  holds	  her	  reputation	  in	  his	  hands	  
(or,	  more	  accurately,	  with	  this	  tongue).	  	  
	  






“gendered”	  reading	  of	  the	  novella,	  stating	  that	  “Masetto	  becomes	  convent	  gardener	  
by	  pretending	  to	  be	  a	  deaf-­‐mute:	  without	  speech	  or	  hearing	  he	  is	  assumed	  to	  be	  
harmless	  and	  simple-­‐minded.	  	  When	  female	  protagonists	  (such	  as	  Alatiel	  in	  I,	  7)	  
cannot	  communicate	  through	  language	  they	  are	  seen	  as	  weak	  and	  vulnerable.	  	  But	  
Masetto	  grows	  more	  powerful	  by	  taking	  on	  deafness	  and	  silence.”	  78	  	  One	  must	  note,	  
however,	  that	  the	  nuns	  empower	  Masetto’s	  libido,	  but	  they	  empower	  it	  in	  their	  
matriarchal	  world.	  	  His	  services	  are	  reduced	  to	  that	  of	  a	  stud	  and	  nothing	  more.	  	  In	  
his	  gendered	  reading,	  Wallace	  discloses	  the	  general	  bias	  towards	  sex	  vis-­‐à-­‐vis	  
gender	  roles	  while	  simultaneously	  stating	  his	  own	  view	  that	  men	  keep	  quiet	  
because	  women	  are	  so	  garrulous.	  	  A	  female	  masquerading	  as	  a	  mute	  in	  an	  all-­‐male	  
monastery	  would	  be	  perceived	  as	  vulnerable;	  if	  she	  were	  sexually	  violated	  by	  the	  
male	  clergy,	  she	  might	  be	  seen	  as	  an	  unfortunate	  victim	  not	  only	  because	  she	  was	  
female,	  but	  also	  because	  she	  was	  disabled.	  	  This	  suggests	  that	  such	  a	  masquerade	  
can	  only	  be	  successful	  if	  the	  person	  feigning	  disability	  is	  male.	  	  It	  also	  implies	  that	  on	  
a	  narrative	  level,	  the	  gendered	  dynamic	  is	  permissible	  only	  if	  the	  most	  obvious	  
center	  of	  sexual	  objectification	  is	  male.	  	  Men	  are	  rarely	  seen	  as	  victims	  if	  they	  are	  
having	  sex.	  
	   On	  the	  topic	  of	  speech	  and	  silence,	  Wallace	  observes	  that,	  “The	  male	  voice	  
speaks,	  then,	  only	  to	  disclose	  that	  masculine	  sexuality	  cannot	  sustain	  the	  
pretensions	  of	  masculine	  fantasy.”79	  The	  precise	  nature	  of	  the	  fantasy,	  though,	  is	  not	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  Wallace,	  43.	  
	  






mentioned	  in	  the	  text.80	  The	  only	  fantasy	  of	  which	  we	  can	  be	  certain	  is	  that	  of	  the	  
nuns	  in	  the	  convent	  who	  speak	  openly	  about	  sex	  and	  who	  project	  their	  fantasy	  onto	  
Masetto’s	  body.	  	  One	  of	  the	  nuns	  speaks	  of	  her	  erotic	  desire	  to	  another	  “compagna”	  
but	  only	  after	  she	  assures	  her	  of	  her	  ability	  to	  keep	  a	  secret:	  “Se	  io	  credessi	  che	  tu	  mi	  
tenessi	  credenza	  (il	  segreto)…”	  To	  which	  her	  companion	  replies,	  “Dì	  sicuramente,	  
ché	  certo	  io	  nol	  dirò	  mai	  a	  persona.”	  Her	  companion	  therefore	  states	  what	  Masetto	  
cannot	  state,	  but	  what	  he	  actually	  does,	  he	  keeps	  silent—he	  and	  the	  nun	  will	  not	  tell	  
anyone	  about	  this.	  	  	  Once	  they	  act	  on	  their	  desire,	  they	  become	  “compagne”	  since	  
they	  share	  this	  man	  while	  concealing	  their	  participation	  in	  this	  mischievous	  
masquerade.	  	  As	  stated,	  they	  mirror	  Masetto’s	  masquerade.	  	  They	  unwittingly	  
participate	  in	  his	  masquerade	  because	  they	  are	  unaware	  of	  it	  being	  one.	  	  But	  like	  
Masetto,	  they	  realize	  the	  power	  of	  silence,	  or	  rather	  the	  pernicious	  power	  of	  not	  
keeping	  quiet.	  	  The	  masquerade	  is	  collaborative—between	  “compagno”	  and	  
“compagne”—and	  hinges	  on	  the	  complicity	  of	  all	  in	  the	  sexually	  liberating	  game	  of	  
silence.	  	  Omertà	  is	  empowering	  to	  all	  involved.	  
	  	   Wallace	  points	  out	  that	  the	  two	  bawdiest	  tales	  of	  day	  three	  (3.1	  and	  3.10),	  
which	  include	  this	  one,	  are	  narrated	  by	  men.81	  More	  recently	  Marilyn	  Migiel	  makes	  
the	  same	  observation,	  stating,	  “It	  will	  be	  a	  male	  narrator,	  Filostrato,	  who	  shows	  how	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80	  	  There	  seem	  to	  be	  many	  fantasies	  concerning	  male	  sexuality	  not	  only	  here	  in	  this	  novella,	  but	  also	  
in	  the	  gendered	  world	  in	  general—and	  it	  is	  not	  clear	  which	  one	  Wallace	  is	  addressing.	  	  The	  
stereotypical	  heterosexual	  male	  fantasy	  involves	  having	  a	  great	  deal	  of	  sex,	  especially	  with	  women	  
who	  are	  virgins,	  viewed	  as	  chaste,	  or	  forbidden	  to	  have	  sex.	  	  Wallace	  probably	  means	  that	  men	  see	  
themselves	  as	  able	  to	  satisfy	  dozens	  of	  women,	  but	  the	  realities	  of	  male	  sexuality	  are	  not	  nearly	  so	  
potent.	  Masetto	  has	  to	  ask	  for	  relief	  from	  the	  sexual	  profligacy	  of	  the	  nuns.	  That	  turns	  male	  vanity	  on	  
its	  head.	  	  Consider	  the	  novella	  of	  Madonna	  Filippa	  (6.7)	  where	  she	  suggests	  that	  women	  can	  do	  what	  
men	  fantasize	  about	  because	  they	  are	  endowed	  with	  a	  “surplus,”	  that	  is	  they	  have	  excessive	  sexual	  
desire	  and	  potency.	  
	  






a	  man’s	  silence	  can	  function	  as	  a	  speech	  act.”	  82	  	  Male	  speech	  in	  the	  Middle	  Ages	  
carries	  greater	  weight,	  so	  any	  withholding	  of	  that	  speech	  is	  significant.	  	  One	  
wonders	  whether	  a	  woman’s	  silence	  could	  qualify	  as	  a	  “speech	  act.”	  A	  man’s	  silence	  
means	  more	  than	  a	  woman’s	  speech,	  and	  certainly	  more	  than	  her	  silence.	  	  	  Male	  
privilege	  is	  manifest	  in	  all	  fields	  dependent	  upon	  speech—diplomacy,	  government,	  
the	  Church,	  liberal	  arts,	  literature.	  	  Masetto	  gives	  up	  his	  speech,	  but	  does	  not	  give	  up	  
his	  power.	  	  His	  male	  superiority	  still	  surfaces	  despite,	  but	  also	  because	  of,	  his	  
silence.	  	  By	  pretending	  to	  be	  mute	  he	  relinquishes	  his	  masculine	  advantage,	  but	  at	  
the	  same	  time	  his	  conscience	  will	  to	  be	  silent	  betrays	  his	  masculinity.	  	  His	  
masquerade	  is	  not	  simply	  that	  of	  a	  mute.	  	  He	  lowers	  his	  social	  status	  by	  
impersonating	  a	  disabled	  male	  because	  he	  wants	  to	  take	  advantage	  of	  women.	  
	   Migiel	  aptly	  observes	  that,	  “As	  the	  narrators	  of	  the	  Decameron	  use	  figurative	  
language	  […]	  they	  are	  performing	  gender	  and	  they	  are	  performing	  class.”83	  Yes,	  but	  
as	  narrators	  they	  are	  extensions	  of	  Boccaccio	  who	  represent	  the	  author’s	  own	  
possibility	  of	  being	  more	  than	  one	  gender.	  	  Susanna	  Barsella,	  who	  argues	  that	  the	  
identity	  of	  the	  Decameron’s	  author	  is	  a	  question	  of	  representation,	  posits	  that	  the	  
notion	  of	  	  “travestimento	  autorale”	  is	  established	  by	  the	  text.84	  	  The	  author,	  then,	  
“cross-­‐dresses”	  narratively	  when	  he	  allows	  himself	  to	  speak	  through	  male	  and	  
female	  narrators.	  	  When	  assigning	  gender	  to	  narrators	  or	  characters	  in	  the	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
82	  Marilyn	  Migiel,	  A	  Rhetoric	  of	  the	  Decameron	  (Toronto:	  	  University	  of	  Toronto	  Press,	  2003)	  40,	  75.	  
	  
83	  Migiel,	  123.	  
	  
84	  Susanna	  Barsella,	  “Travestimento	  autorale	  e	  autorità	  narrative	  nella	  cornice	  del	  Decameron”	  in	  
Vested	  Voices	  II:	  	  Creating	  with	  Transvestim:	  	  from	  Bertolucci	  to	  Boccaccio,	  ed.	  Federica	  Pedriali	  






Decameron,	  Boccaccio	  himself	  wears	  many	  masks	  in	  the	  book	  and	  we	  can	  never	  be	  
certain	  if	  he	  is	  more	  truthful	  posing	  as	  a	  male	  than	  a	  female	  narrator.	  	  In	  this	  sense,	  
the	  concerns	  of	  gender	  go	  beyond	  Migiel’s	  purely	  feminist	  ones,	  and	  allow	  a	  space	  
for	  the	  author	  to	  play	  with	  the	  fluidity	  of	  gender	  in	  “travestimento	  autorale.”	  	  
Gender	  transcends	  the	  binary	  options	  previously	  conceived	  by	  theorists.	  
	   Migiel	  claims	  that	  one	  of	  the	  female	  “brigata”	  members,	  Neifile,	  suggests	  that	  
Masetto	  da	  Lamporecchio	  has	  learned	  his	  lesson	  of	  his	  sexual	  limitations	  from	  
multiple	  nuns.85	  Yet	  it	  seems	  that	  the	  learning	  process	  here	  is	  not	  a	  one-­‐way	  street,	  
but	  based	  on	  reciprocity	  in	  a	  collaborative	  classroom.	  	  Masetto’s	  initial	  venture	  into	  
the	  polyamorous	  teaches	  him	  that	  such	  relationships	  require	  regulations,	  and	  for	  
this	  he	  turns	  to	  the	  abbess.	  	  Masetto	  learns	  of	  his	  own	  limitations	  by	  experience.	  	  
Once	  he	  is	  aware	  of	  them	  he	  quickly	  addresses	  them	  and	  asks	  a	  woman	  to	  find	  a	  
solution	  to	  their	  mutual	  benefit.	  	  Migiel	  claims	  that	  in	  this	  novella	  and	  in	  many	  
others	  “…the	  sexual	  encounters	  are	  presented	  as	  victories	  for	  the	  male…”86	  When	  
the	  English	  abbot/princess	  in	  2.3	  has	  sex	  with	  a	  man	  she	  encounters	  en	  route	  to	  
Rome,	  is	  that	  not	  also	  a	  victory	  for	  her?87	  	  Yet	  if	  sexual	  conquests	  are	  seen	  as	  
victories,	  then	  the	  nuns	  and	  the	  abbess	  of	  3.1	  are	  certainly	  as	  victorious	  as	  Masetto	  
da	  Lamporecchio.	  	  This	  novella	  suggests	  the	  possibility	  of	  sexual	  liberation	  for	  
women.88	  For	  a	  single	  man,	  liberation	  may	  be	  problematic,	  but	  not	  impossible	  if	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
85	  Migiel,	  125.	  
	  
86	  Migiel,	  136.	  
	  
87	  Please	  see	  chapter	  3	  of	  this	  dissertation	  for	  a	  full	  discussion	  of	  the	  abbot/princess	  tale	  (2.3).	  
	  
88	  This	  assertion	  is	  post	  Freudian	  and,	  therefore,	  could	  be	  construed	  as	  anachronistic.	  Our	  modern	  





regulated	  with	  discretion.	  	  Unfettered	  female	  sexuality	  is	  not	  presented	  as	  
pernicious	  here,	  but	  simply	  unsettling	  when	  the	  male	  to	  female	  ratio	  is	  skewed.	  
	   If	  we	  were	  to	  accept	  Migiel’s	  ideas	  on	  gender,	  then	  we	  would	  have	  to	  look	  at	  
the	  representation	  of	  women	  in	  Boccaccio’s	  world	  and	  acknowledge	  their	  
misrepresentation	  when	  novellas	  do	  not	  appear	  to	  be	  pro-­‐women.	  	  Given	  Migiel’s	  
and	  other	  commentators’	  concerns	  with	  this	  issue,	  it	  is	  puzzling	  why	  no	  one	  has	  
pointed	  out	  the	  (mis)representation(s)	  of	  the	  disabled	  in	  this	  novella.	  	  In	  other	  
chapters	  in	  this	  dissertation,	  the	  presentation	  of	  gender	  is	  explored	  as	  a	  
performative	  act	  usually	  accomplished	  by	  cross-­‐dressing,	  an	  act	  that	  often	  highlights	  
the	  most	  conspicuous	  traits,	  behavior,	  and	  physical	  attributes	  of	  gender.	  	  Its	  most	  
performative	  state	  is	  drag,	  which	  exaggerates	  certain	  stereotypical	  aspects	  of	  the	  
male	  or	  female	  by	  presenting	  us	  with	  that	  which	  we	  find	  familiar.	  	  Similarly,	  this	  
novella	  presents	  not	  a	  gender	  illusionist,	  but	  a	  performer	  who	  exploits	  the	  
misconceptions	  of	  a	  disability	  in	  his	  masquerade:	  	  muteness.	  	  	  
	   The	  original	  Italian	  term	  that	  Boccaccio	  uses	  to	  describe	  the	  protagonist’s	  
masquerade	  is	  “muto”—“Masetto	  da	  Lamporecchio	  si	  fa	  mutolo.”	  The	  first	  instance	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
wanton	  sex	  were	  simply	  considered	  to	  be	  those	  who	  could	  not	  contain	  their	  sexual	  desires	  through	  
rational	  means.	  	  They	  were	  giving	  in	  to	  their	  animal	  instincts,	  which	  were	  viewed	  as	  depravity,	  
weakness,	  and	  sin—not	  liberation.	  	  Many	  of	  the	  women	  presented	  in	  the	  Decameron	  are	  not	  
paragons	  of	  virtue	  and	  chastity.	  	  For	  examples	  of	  such	  ladies,	  we	  need	  to	  look	  at	  Boccaccio’s	  De	  
mulieribus	  claris	  where	  we	  find	  women	  who	  master	  control	  over	  their	  libido.	  Sex,	  of	  course,	  was	  
considered	  the	  result	  of	  Original	  Sin	  and	  banishment	  from	  Eden	  ensued.	  In	  medieval	  culture	  women	  
were	  the	  weaker	  sex,	  and	  they	  were	  deemed	  less	  capable	  of	  keeping	  their	  animal	  desires	  in	  check.	  	  At	  
times	  they	  had	  to	  pay	  dearly	  for	  their	  crime	  of	  illicit	  sex	  by	  giving	  birth	  to	  bastards,	  thereby	  passing	  
their	  ignominy	  to	  their	  children.	  	  Nonetheless,	  the	  Decameron	  gives	  us	  many	  examples	  of	  women	  who	  
are	  licentious	  and	  who	  do	  not	  think	  about	  the	  repercussions	  of	  their	  acts.	  	  One	  of	  the	  nuns	  in	  this	  
novella	  does	  briefly	  express	  concern	  about	  the	  possibility	  of	  pregnancy,	  although	  it	  is	  quickly	  
discounted	  by	  her	  “compagna.”	  Although	  the	  sexually	  active	  were	  viewed	  harshly	  in	  Medieval	  Italy,	  







of	  his	  muteness	  occurs	  when	  Nuto,	  a	  former	  gardener	  at	  the	  convent,	  states	  that	  he	  
has	  had	  enough	  of	  the	  nuns’	  demands	  and	  has	  left	  them.	  	  He	  tells	  Masetto	  that	  the	  
steward	  asked	  him	  to	  find	  a	  replacement.	  Masetto,	  who	  has	  already	  decided	  to	  
replace	  him,	  opts	  for	  silence:	  	  “e	  avvisandosi	  che	  fatto	  non	  gli	  verrebbe	  se	  a	  Nuto	  ne	  
dicesse	  niente.”	  	  The	  masquerade	  of	  this	  novella	  actually	  begins	  here	  with	  Masetto’s	  
initial	  decision	  not	  to	  speak	  about	  his	  libidinal	  desire	  hinted	  at	  in	  the	  previous	  lines,	  
and	  continues	  with	  his	  choice	  not	  to	  disclose	  the	  truth—that	  he	  will	  make	  his	  way	  to	  
the	  convent.	  
	   Masetto’s	  deception	  is	  further	  secured	  by	  the	  fact	  that	  the	  convent	  is	  far	  away	  
and	  no	  one	  there	  will	  know	  him.	  	  He	  is	  therefore	  free	  to	  be	  mute:	  “Il	  luogo	  è	  assai	  
lontano	  di	  qui	  e	  niuno	  mi	  vi	  conosce;	  se	  io	  far	  vista	  d’esser	  mutolo,	  per	  certo	  io	  vi	  
sarò	  ricevuto.”	  	  	  
	   He	  begins	  to	  feign	  disability	  when	  he	  meets	  the	  convent’s	  steward:	  	  “…trovò	  
per	  ventura	  il	  castaldo	  nella	  corte,	  al	  quale,	  faccendo	  suoi	  atti	  come	  i	  mutoli	  fanno,	  
mostrò	  di	  domandargli	  mangiare…”	  We	  can	  assume	  that	  Masetto	  gesticulates	  in	  
order	  to	  get	  his	  point	  across.	  	  Thus	  even	  though	  he	  plays	  the	  mute	  act,	  
communication	  still	  exists.	  	  	  It	  is	  when	  the	  “castaldo”	  presents	  Masetto	  to	  the	  Mother	  
Superior,	  that	  we	  see	  the	  first	  interpretation	  of	  Masetto’s	  performance	  of	  disability,	  
for	  the	  steward	  states	  that	  Masetto	  “è	  un	  povero	  uomo	  mutolo	  e	  sordo.”	  	  The	  first	  
objection	  we	  can	  raise	  is	  against	  the	  inclusion	  of	  an	  additional	  disability—deafness.	  	  
Why	  does	  the	  steward	  assume	  that	  he	  is	  also	  deaf?	  	  Moreover,	  we	  could	  note	  that	  





cultural	  studies,	  disability	  studies,	  addresses	  the	  fact	  that	  those	  who	  are	  “abled”	  are	  
fortunate	  and	  those	  who	  are	  “disabled”	  are	  perceived	  as	  unfortunate.89	  
	   What	  is	  unfortunate	  are	  the	  misinformed	  associations	  that	  often	  go	  in	  
tandem	  with	  disability	  and	  the	  mistreatment	  of	  those	  who	  are	  seen	  as	  disabled.	  	  The	  
scenes	  with	  the	  nuns	  are	  horrendous,	  and	  Filostrato	  tells	  us	  that	  they	  tease	  and	  
taunt	  Masetto	  as	  people	  often	  do	  with	  deaf-­‐mutes.	  	  The	  “pious”	  nuns	  abuse	  him	  
verbally	  with	  brutally	  cruel	  language:	  	  “…dicevangli	  le	  più	  scellerate	  parole	  del	  
mondo.”90	  As	  mentioned	  above,	  the	  abbess’	  first	  assessment	  of	  Masetto	  is	  that	  he	  
lacks	  not	  only	  a	  “tongue”	  but	  also	  genitalia	  (“estimava	  che	  egli	  così	  senza	  coda	  come	  
senza	  favella	  fosse.”)	  too.91	  	  His	  disability	  castrates	  him.	  	  Of	  course,	  perceiving	  him	  as	  
impotent	  helps	  his	  end	  game—he	  can	  break	  through	  the	  homosocial	  construct	  of	  the	  
convent	  and	  remain	  there.	  
	   Although	  the	  nuns	  understand	  that	  his	  disability	  is	  unthreatening	  on	  a	  
narrative	  level	  (he	  cannot	  speak	  and	  therefore	  he	  cannot	  tell	  on	  them),	  they	  are	  
quick	  to	  sexualize	  him	  on	  a	  corporeal	  level.	  Masetto’s	  muteness,	  and	  their	  
perception	  that	  he	  is	  also	  deaf,	  is	  liberating	  because	  it	  allows	  them	  to	  speak	  of	  sex.	  
Although	  they	  make	  him	  the	  object	  of	  their	  desire,	  they	  continue	  to	  speak	  of	  him	  in	  
denigrating	  terms:	  “…tu	  vedi	  che	  egli	  è	  un	  cotal	  giovanaccio	  sciocco,	  cresciuto	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
89	  Misconceptions	  of	  disability	  have	  been	  pervasive	  throughout	  history.	  	  It	  is	  only	  very	  recently	  with	  
the	  advent	  of	  disability	  studies	  and	  modern	  notions	  towards	  disability	  itself	  that	  our	  understanding	  
has	  become	  informed	  and	  has	  evolved	  towards	  understanding.	  	  “Disability	  studies	  dissolves	  deeply	  
entrenched	  mind-­‐and-­‐body	  distinctions	  and	  further	  destabilizes	  the	  concept	  of	  the	  normal.”	  	  Carol	  
Vogler	  and	  Carol	  A.	  Breckenride,	  “The	  Critical	  Limits	  of	  Embodiment:	  	  Disability’s	  Criticism,”	  Public	  
Culture	  vol.	  13,	  n.	  3,	  issue	  35	  (Fall	  2001)	  349.	  
	  
90	  Their	  language	  is	  further	  proof	  (as	  is	  their	  licentiousness)	  that	  the	  women	  of	  the	  convent	  are	  just	  a	  
bunch	  of	  hypocrites	  masquerading	  under	  a	  pious	  front.	  
	  





innanzi	  al	  senno.	  […]	  Egli	  è	  sì	  sciocco	  che	  egli	  s’acconcerà	  comunque	  noi	  vorremo.”	  	  
They	  see	  him	  as	  a	  simpleton	  without	  any	  will	  of	  his	  own.	  	  And	  yet,	  they	  are	  seeing	  
things	  in	  reverse;	  they’re	  the	  simpletons	  who	  are	  falling	  into	  his	  trap.	  	  Masetto	  has	  
the	  will	  to	  keep	  silent.	  	  
	   When	  the	  unspeakable	  becomes	  a	  possibility,	  Masetto’s	  masquerade	  of	  
muteness	  takes	  on	  another	  form	  of	  stereotypically	  egregious	  behavior:	  	  he	  performs	  
for	  them	  as	  they	  have	  described	  him,	  “e	  egli	  faccendo	  cotali	  risa	  sciocche…”	  There	  is	  
thus	  a	  dialectic	  in	  the	  performance	  of	  his	  disability.	  	  Masetto	  first	  performs	  
according	  to	  his	  understanding	  of	  muteness,	  but	  enhances	  his	  masquerade	  with	  
imbecilic	  behavior	  when	  he	  hears	  the	  nuns	  describe	  deaf-­‐mutes	  this	  way.	  	  Ironically,	  
this	  makes	  the	  nuns	  look	  even	  “dumber,”	  since	  if	  he	  couldn’t	  hear	  what	  they	  were	  
saying	  he	  would	  be	  less	  likely	  to	  cater	  to	  their	  stereotypes	  about	  mutes.	  	  They	  
inadvertently	  give	  Masetto	  ideas	  on	  how	  to	  improve	  his	  act.	  In	  the	  end,	  the	  nuns	  
“…col	  mutolo	  s’andavano	  a	  trastullare,”	  and	  they	  assume	  that	  they	  are	  safe	  to	  “mess	  
around”	  with	  him	  because	  he	  has	  a	  handicap.	  	  	  
	   Mark	  Musa’s	  translation	  is	  not	  faithful	  to	  the	  Italian	  as	  Masetto	  is	  first	  
identified	  as	  a	  deaf-­‐mute.	  	  Terms	  associated	  with	  Masetto’s	  disability,	  such	  as	  ‘idiot’	  
and	  ‘mentally	  retarded’	  surface,	  thereby	  reinforcing	  stereotypes	  of	  the	  mute	  by	  
translators	  and	  commentators	  alike.	  	  Another	  translation	  of	  “muto”	  is	  dumb,	  but	  
that	  adjective	  is	  now	  primarily	  associated	  with	  lack	  of	  intelligence	  or	  good	  
judgment,	  stupidity,	  and	  dull-­‐wittedness.	  92	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
92	  The	  English	  translations	  and	  commentaries	  take	  liberties	  with	  the	  original	  text,	  although	  this	  is	  
understandable	  because	  the	  narration	  allows	  for	  interpretation.	  The	  text	  presents	  Masetto	  as	  mutolo,	  





	   The	  representation	  of	  Masetto’s	  disability	  is	  therefore	  disturbing,	  but	  so	  are	  
the	  translations	  of	  the	  novellas	  and	  their	  commentaries,	  which	  tend	  to	  include	  
inappropriate	  or	  insufficient	  language	  when	  discussing	  Masetto’s	  performance	  of	  
muteness.	  	  These	  kinds	  of	  issues	  are	  addressed	  in	  the	  burgeoning	  sub-­‐field	  of	  
disability	  studies,	  but	  even	  there,	  dissatisfaction	  exists	  among	  those	  in	  that	  field:	  	  
	  
	   	   These	  cultural	  and	  media	  studies	  readings	  are	  invariably	  based	  on	  
	   individualistic	  or	  medical	  models	  of	  disability	  (Oliver,	  1990;Barnes,	  Mercer,	  
	   &	  Shakespeare	  1999)	  where	  individual	  deviations	  from	  ascribed	  bodily	  
	   norms	  are	  framed	  as	  “abnormal”	  against	  non-­‐disabled	  forms	  of	  “normality.”	  
	   The	  individualistic,	  non-­‐disabled	  centred	  assumptions,	  which	  pervade	  
	   conventional	  media	  studies	  work	  on	  disability,	  limited	  as	  they	  are,	  tend	  to	  
	   have	  insidious	  effects	  outside	  disability	  studies	  arenas,	  leaving	  individualist	  
	   or	  deficit	  models	  of	  disability	  unchallenged.93	  
	  
Accordingly,	  the	  perception	  of	  the	  mute	  not	  only	  by	  the	  nuns	  and	  the	  abbess,	  but	  
also	  by	  Masetto	  himself,	  arises	  from	  the	  perspective	  that	  the	  “abled”	  are	  “normal.”	  	  
There	  are	  certainly	  misrepresentations	  of	  women	  and	  of	  the	  transgendered,	  but	  we	  
also	  find	  unauthentic	  and	  stereotypical	  representations	  of	  the	  disabled.	  	  These	  
misrepresentations	  perpetuate	  the	  stereotype	  rooted	  in	  ignorance	  of	  another	  
person’s	  perception	  of	  his	  or	  her	  own	  reality.	  	  While	  those	  studying	  performances	  of	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
misunderstanding	  of	  his	  disability.	  When	  the	  rest	  of	  nuns	  encounter	  him	  on	  the	  grounds	  Filostrato	  
tells	  us	  that,	  “incominciarono	  a	  dargli	  noia	  e	  metterlo	  in	  novella,	  come	  spesse	  volte	  avviene	  che	  altri	  
fa	  de’	  mutoli,	  e	  dicevangli	  le	  più	  scellerate	  parole	  del	  mondo,	  non	  credendo	  da	  lui	  essere	  intese.”	  	  Here	  
we	  witness	  how	  deaf-­‐mutes	  are	  perceived	  in	  terms	  of	  intelligence	  and	  we	  see	  how	  people	  would	  
mistreat	  them.	  The	  first	  two	  nuns	  to	  experiment	  with	  him	  refer	  to	  him	  as	  “cotal	  giovanaccio	  sciocco,	  
cresciuto	  innanzi	  al	  senno.”	  	  In	  Branca’s	  footnotes	  he	  translates	  the	  second	  half	  of	  that	  sentence	  as	  
“prima	  del	  suo	  cervello:	  	  cioè	  grande	  ma	  tardivo	  di	  cervello.”	  They	  see	  his	  muteness	  as	  evidence	  of	  his	  
tractability,	  “Egli	  è	  così	  sciocco,	  che	  egli	  s’acconcerà	  comunque	  noi	  vorremmo.”	  The	  first	  evidence	  of	  
Masetto’s	  desire	  to	  give	  the	  audience	  the	  performance	  that	  they	  expect	  is	  described	  in	  his	  facial	  
expression,	  “facendo	  cotali	  risa	  sciocche.”	  	  This	  is	  accompanied	  by	  his	  overall	  manner	  of	  acting,	  “pur	  
mostrandosi	  semplice.”	  
	  
93	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  Wilde,	  “Spectacle,	  Performance	  and	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  Disability	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  Impairment”	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disability	  may	  express	  outrage,	  there	  does	  not	  seem	  to	  be	  a	  uniform	  opinion	  on	  how	  
it	  should	  be	  represented	  or	  performed.	  	  “Although	  there	  is	  much	  dissatisfaction	  
about	  cultural	  imagery,	  there	  is	  little	  agreement	  on	  what	  the	  major	  problems	  of	  
representation	  are,	  and	  what	  comprises	  a	  ‘good’	  portrayal.	  Despite	  shared	  political	  
goals	  and	  cultural	  tastes,	  there	  is	  a	  wide	  range	  of	  views	  held	  by	  both	  activists	  and	  
academics	  about	  what	  representations	  of	  disability	  should	  be	  despite	  our	  shared	  
visions.”94	  	  Problems	  lie	  not	  only	  in	  the	  representation	  of	  the	  disabled,	  but	  also	  in	  
audience	  and	  readership	  types.	  	  On	  a	  certain	  level	  those	  presenting	  the	  disabled	  rely	  
on	  preconceived	  notions.	  	  	  	  
	   While	  Boccaccio	  critics	  have	  tended	  to	  trivialize	  Masetto’s	  disability	  as	  
mischievous	  play,	  we	  cannot	  discount	  the	  nuns’	  insensitivity	  to	  mutes	  who	  are	  not	  
“dumb”	  or	  simpletons.	  	  Harm	  is	  done,	  but	  it	  is	  Masetto’s	  understanding	  of	  what	  
others	  want	  to	  see	  that	  gives	  him	  the	  edge.	  He	  willingly	  performs	  the	  part	  of	  a	  mute	  
for	  an	  audience	  that	  needs	  to	  believe	  that	  muteness	  is	  tantamount	  to	  idiocy	  and	  
therefore	  unthreatening.	  	  While	  Masetto	  is	  a	  poor	  advocate	  of	  disability	  studies,	  he	  
is	  a	  good	  one	  for	  conventional	  and	  stereotypical	  performance	  studies.	  	  What	  is	  most	  
important	  for	  Masetto,	  then,	  is	  not	  authenticity,	  but	  the	  appearance	  of	  authenticity.	  	  
Pulling	  off	  the	  masquerade	  is	  of	  paramount	  importance	  because	  ultimately	  the	  
performance	  rewards	  him	  with	  what	  he	  desires.	  	  His	  limited	  view	  of	  the	  disability	  is	  
inconsequential	  because	  his	  audience’s	  view	  is	  just	  as	  limited.	  	  His	  masquerade	  is	  
successful	  because	  it	  is	  an	  uninformed	  portrayal	  of	  disability.	  
	   Disability	  was,	  of	  course,	  viewed	  in	  a	  different	  way	  in	  the	  Middle	  Ages	  than	  it	  






has	  been	  since	  the	  Enlightenment—either	  as	  a	  curse	  from	  God	  or	  an	  opportunity	  for	  
healthy	  people	  to	  display	  charity.	  	  The	  Church	  vacillated	  between	  two	  traditions;	  the	  
first	  was	  one	  of	  compassion	  and	  understanding.	  “Medieval	  perceptions	  of	  people	  
with	  physical	  disabilities	  were	  strongly	  influenced	  by	  the	  Church	  and	  ancient	  
philosophical	  notions	  about	  the	  nature	  of	  the	  body	  and	  illness.	  	  […]	  	  People	  
continued	  to	  associate	  sin	  with	  disability.	  Those	  having	  disabilities	  were	  typically	  
viewed	  as	  being	  immoral.	  	  […]	  	  During	  the	  Middle	  Ages	  the	  notion	  of	  Christian	  
charity	  toward	  people	  with	  physical	  disabilities	  reached	  full	  fruition.	  	  When	  
socioeconomic	  circumstances	  were	  favorable,	  usually	  under	  the	  auspices	  of	  Church	  
officials,	  people	  performed	  charitable	  acts	  for	  people	  with	  disabilities."95	  	  These	  acts	  
were	  usually	  performed	  as	  alms	  because	  most	  people	  believed	  that	  they	  could	  curry	  
God’s	  favor	  by	  donating	  to	  the	  unfortunate.	  	  Consider	  Ambrogio	  Lorenzetti’s	  series	  
of	  frescoes,	  Allegoria	  ed	  effetti	  del	  buono	  e	  del	  cattivo	  governo	  in	  the	  Palazzo	  Pubblico	  
in	  Siena	  (1338-­‐40).	  On	  the	  left	  hand	  of	  the	  fresco	  on	  Good	  Government	  there	  is	  a	  
depiction	  of	  the	  perfectly	  run	  city,	  from	  which	  the	  aristocrats	  are	  hiding	  out	  into	  the	  
countryside	  to	  hunt	  and	  inspect	  lands.	  	  Near	  one	  of	  them	  we	  find	  an	  indigent	  
crippled	  man	  who	  is	  reaching	  out	  with	  a	  dish	  for	  alms.	  	  Nicolai	  Rubinstein	  reminds	  
us	  that,	  	  “According	  to	  the	  Pauline	  definition,	  charity	  is	  the	  highest	  of	  the	  theological	  
virtues.	  [...]	  With	  this	  focus	  on	  its	  social	  significance,	  charity	  is	  the	  theological	  virtue	  
which	  bears	  the	  closest	  relation	  to	  the	  common	  good,	  just	  as	  divine	  Sapientia	  does	  to	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
95Herbert	  C.	  Covey,	  Social	  Perceptions	  of	  People	  with	  Disabilities	  in	  History	  (Springfield,	  IL:	  	  Charles	  C.	  





Justice."96	  The	  perfect	  city	  must	  include	  some	  poor	  cripples	  for	  the	  wealthy	  to	  be	  
able	  to	  demonstrate	  the	  key	  Christian	  virtue	  of	  charity,	  their	  noblesse	  oblige.	  	  The	  
disabled	  were	  necessary	  to	  society	  to	  make	  citizens	  feel	  good	  about	  themselves	  as	  
they	  were	  fulfilling	  their	  Christian	  obligations.97	  	  
The	  second	  tradition	  of	  the	  Church	  did	  not	  see	  these	  people	  as	  innocent	  
victims	  of	  misfortune,	  “But	  at	  times,	  Christianity	  could	  respond	  with	  cruelty	  and	  
intolerance	  toward	  anyone	  who	  was	  different,	  including	  people	  with	  disabilities.	  	  
For	  instance,	  some	  Christians	  interpreted	  disabilities	  as	  evidence	  of	  sin,	  as	  signs	  of	  
pacts	  with	  the	  Devil,	  or	  as	  evidence	  of	  heresy.	  	  One	  Christian	  tradition	  views	  people	  
with	  disabilities	  are	  not	  innocent	  victims	  but	  guilty	  of	  violating	  God’s	  will.	  	  They	  
were	  seen	  as	  paying	  for	  the	  original	  sin	  or	  the	  sins	  that	  they	  had	  committed,	  and	  the	  
sins	  of	  the	  world.”98	  	  They	  were	  oftentimes	  put	  on	  display	  as	  forms	  of	  amusement.	  	  A	  
Paris	  chronicler	  tells	  of	  piece	  of	  “entertainment”	  in	  1425	  in	  which	  blind	  men	  were	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
96	  Nicolai	  Rubinstein,	  "Political	  Ideas	  in	  Sienese	  Art:	  	  The	  Frescoes	  by	  Ambrogio	  Lorenzetti	  and	  
Taddeo	  di	  Bartolo	  in	  the	  Palazzo	  Pubblico,"	  Journal	  of	  the	  Warburg	  and	  Courtauld	  Institutes	  (vol	  
21.3/4,	  Jul-­‐Dec	  1958)	  185.	  
	  
97	  “Several	  medieval	  works	  of	  art	  that	  address	  physical	  disabilities	  demonstrate	  a	  strong	  Christian	  
influence.	  	  Healing	  and	  curing	  people	  with	  physical	  disabilities	  were	  popular	  subjects	  of	  artists	  over	  
the	  centuries.	  	  For	  example,	  in	  the	  cloister	  of	  Santa	  Maria	  Novella	  in	  Florence	  there	  is	  a	  fourteenth	  
century	  presentation	  of	  the	  wonder	  of	  St.	  Dominicus.	  	  The	  work,	  from	  the	  school	  of	  Giotto	  (1266-­‐
1337),	  has	  several	  frivolous	  figures	  but	  also	  numerous	  people	  with	  physical	  disabilities.	  	  The	  work	  
depicts	  the	  miracles	  performed	  by	  the	  founder	  of	  the	  Dominican	  order,	  Saint	  Dominicus	  (d.	  1221).	  	  
The	  painting	  shows	  several	  persons	  with	  deformities,	  muscular	  atrophies,	  leprosy,	  and	  blindness.	  	  A	  
child	  with	  partial	  paralysis	  is	  also	  displayed.	  	  A	  woman	  in	  the	  background	  has	  a	  hand	  displayed	  in	  a	  
claw-­‐like	  position.	  	  Another	  example	  is	  a	  sixteenth	  century	  wood	  panel	  at	  the	  National	  Gallery	  of	  Art	  
in	  Washington	  which	  depicts	  the	  Book	  of	  Mark’s	  story	  of	  the	  Healing	  of	  the	  Paralytic.”	  Covey,	  58-­‐59.	  
	  
98	  Covey,	  31.	  	  “Aware	  of	  this	  the	  Church	  enforced	  God’s	  will	  and	  passed	  judgment	  on	  people	  with	  
disabilities	  by	  viewing	  and	  treating	  them	  as	  sinners.	  	  […]	  In	  policy	  and	  action,	  the	  Church	  made	  
moves	  to	  punish,	  separate,	  and	  exclude	  them	  from	  the	  rest	  of	  society	  and	  the	  workings	  of	  the	  Church.	  	  
For	  example,	  the	  Church	  restricted	  the	  rights	  of	  people	  with	  disabilities	  to	  be	  buried	  on	  Church	  
grounds,	  become	  married,	  and	  become	  priests	  or	  monks.	  	  This	  tradition	  also	  characterized	  people	  






led	  through	  the	  streets	  armed	  with	  sticks.	  In	  front	  of	  them	  a	  banner	  with	  a	  picture	  of	  
a	  pig	  alerted	  the	  Parisians	  that	  in	  a	  week	  these	  men	  would	  compete	  for	  that	  animal	  
as	  prize.	  	  They	  were	  later	  placed	  in	  a	  park	  with	  a	  live	  pig	  and	  given	  sticks	  and	  told	  
that	  whoever	  killed	  the	  big	  could	  keep	  it.	  	  Of	  course,	  being	  blind,	  they	  would	  strike	  
whatever	  was	  in	  their	  reach,	  which	  included	  one	  another.	  	  "This	  event	  shocks	  
modern	  readers	  with	  its	  calculated	  cruelty	  toward	  and	  humiliation	  of	  the	  four	  blind	  
men,	  who	  are	  called	  upon	  to	  ‘perform’	  their	  blindness	  in	  a	  contest	  focused	  less	  on	  
the	  killing	  of	  the	  pig	  than	  on	  the	  injuries	  that	  they	  will	  inflict	  on	  each	  other.	  	  [The	  
Chronicler's]	  strongest	  response	  to	  it	  is	  his	  implicit	  gratitude	  toward	  the	  sighted	  
organizers	  for	  not	  giving	  the	  blind	  men	  more	  lethal	  weapons,	  because	  evidently	  he	  
believes	  that	  the	  blind,	  being	  blind	  and	  not	  knowing	  any	  better,	  would	  have	  fought	  
to	  the	  death."	  99	  Boccaccio’s	  presentation	  of	  disability	  is	  not	  unlike	  this	  Parisian	  
scene.	  	  The	  novella	  is	  usually	  regarded	  as	  one	  of	  the	  humorous	  ones	  in	  the	  
Decameron	  precisely	  because	  of	  Masetto’s	  representation	  of	  muteness.	  	  It	  amuses	  
and	  entertains.	  	  In	  the	  author’s	  presentation	  of	  the	  disability	  we	  can	  only	  be	  certain	  
of	  how	  others	  would	  have	  viewed	  a	  deaf-­‐mute,	  as	  demonstrated	  by	  the	  nuns’	  
responses	  to	  him.	  	  As	  they	  saw	  it,	  Masetto	  was	  placed	  in	  their	  garden	  for	  their	  
amusement	  just	  as	  the	  blind	  men	  were	  paraded	  in	  front	  of	  the	  Parisians	  for	  
entertainment.	  	  One	  might	  intuit	  that	  a	  man	  who	  begins	  his	  work	  with	  “Umana	  cosa	  
è	  aver	  compassione	  per	  gli	  aflitti”	  would	  extend	  that	  same	  consideration	  to	  those	  
who	  were	  physically	  or	  mentally	  impaired.	  	  If	  he	  is	  using	  Masetto’s	  disability	  as	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Before	  the	  Blind:	  Medieval	  Constructions	  of	  a	  Disability,	  Corporealities:	  Discourses	  of	  Disability	  (Ann	  





farcical	  relief,	  though,	  it	  is	  important	  to	  note	  that	  stereotypes	  are	  usually	  fair	  game	  
in	  comedy.	  	  The	  presentation	  not	  of	  a	  mute,	  but	  rather	  of	  a	  man	  impersonating	  one,	  
distances	  Boccaccio	  somewhat	  from	  the	  harshest	  criticism.	  
	  
	   Utimately,	  we	  have	  two	  examples	  of	  masquerade—one	  successful,	  the	  other	  a	  
failure.	  	  Masetto	  da	  Lamporecchio’s	  advantage	  over	  Berto	  della	  Massa	  is	  that	  he	  has	  
a	  better	  understanding	  of	  women’s	  “true”	  nature	  and	  of	  his	  own	  limits	  in	  the	  context	  
of	  the	  masquerade.	  	  When	  others	  fall	  prey	  to	  his	  deceptions,	  Berto	  is	  wholly	  
culpable.	  	  Masetto,	  in	  the	  end,	  is	  rewarded:	  he	  remains	  at	  the	  convent	  sexually	  active	  
for	  many	  years	  as	  their	  virile	  male.	  	  At	  the	  conclusion	  of	  his	  tenure	  he	  gets	  to	  retire	  
with	  a	  sizeable	  pension	  from	  the	  Church.	  The	  complicit	  masquerade	  of	  Masetto	  and	  
the	  nuns	  is	  never	  found	  out.	  	  His	  “inability”	  to	  speak	  does	  not	  enable	  others	  to	  learn	  
what	  he	  is	  actually	  doing	  at	  the	  monastery,	  and	  in	  this	  sense	  he	  is	  the	  antithesis	  of	  
Alberto’s	  Lisetta	  whose	  act	  of	  speaking	  discloses	  everything	  to	  everyone.	  	  It	  is	  the	  
nuns,	  however,	  whose	  refusal	  to	  speak	  shows	  their	  complicity	  not	  only	  in	  the	  sexual	  
act,	  but	  also	  in	  its	  concealment.	  	  They	  come	  together	  for	  a	  particular	  purpose	  and	  
join	  in	  another	  level	  of	  deception.	  	  As	  stated,	  the	  seduction	  is	  not	  accomplished	  
through	  silence;	  it	  is	  the	  masquerade	  that	  attempts	  to	  cover	  up	  the	  seduction	  that	  
hinges	  on	  the	  strict	  obedience	  to	  the	  code	  of	  silence.	  
While	  silence	  saves	  the	  masquerade	  in	  Masetto’s	  novella,	  its	  converse,	  gossip	  
foils	  Berto’s.	  	  He	  is	  therefore	  not	  rewarded,	  but	  he	  is	  penalized	  for	  his	  actions	  
precisely	  because	  others	  find	  out	  about	  what	  he	  has	  done	  and	  they	  need	  to	  make	  





Berto	  thereby	  ensuring	  that	  this	  be	  his	  final	  masquerade	  in	  their	  city.	  	  That	  final	  
masquerade	  is	  one	  that	  provides	  him	  not	  with	  continual	  pleasure,	  but	  punishment.	  	  
In	  the	  Hebrew	  Bible	  commentaries	  known	  as	  the	  Midrash	  (c.600)	  it	  is	  stated,	  “If	  
speech	  is	  silver,	  then	  silence	  is	  golden.”	  	  It	  would	  seem	  that	  an	  old	  Egyptian	  proverb,	  
though,	  is	  even	  more	  fitting	  for	  these	  novellas,	  “Silence	  is	  more	  profitable	  than	  the	  
abundance	  of	  speech.”	  
The	  shaping	  of	  the	  masquerade	  by	  the	  protagonist	  of	  each	  novella	  is	  of	  
paramount	  importance	  in	  establishing	  the	  ending	  of	  each	  story.	  	  If	  we	  look	  at	  their	  
guises	  in	  terms	  of	  social	  and	  spiritual	  hierarchies	  we	  see	  that	  Masetto	  aims	  low,	  and	  
his	  impersonation	  of	  a	  poor,	  disabled	  mute	  actually	  humbles	  him.	  	  Humility	  is	  a	  
virtue	  and,	  thus,	  it	  is	  rewarded.	  Berto’s	  charade,	  though,	  aims	  quite	  high	  and	  he	  
ascends	  the	  spiritual	  ladder.	  	  By	  constantly	  upgrading	  his	  charade	  to	  friar,	  then	  
priest,	  then	  a	  celestial	  attendant	  of	  God,	  he	  shows	  arrogance.	  	  	  When	  he	  appears	  as	  a	  
numinous	  being	  he	  demonstrates	  hubris.	  	  Ovid’s	  narration	  of	  the	  story	  of	  Icarus	  in	  
the	  Metamorphoses	  (8.183-­‐235)	  reminds	  us	  that	  those	  who	  fly	  too	  high	  are,	  indeed,	  
guilty	  of	  excessive	  arrogance.	  	  Icarus’s	  wings	  were	  destroyed	  when	  he	  flew	  too	  high	  
and,	  in	  similar	  fashion,	  Berto’s	  own	  vestimentary	  wings	  are	  metaphorically	  clipped	  
in	  his	  own	  tragic	  ending	  because	  he	  too	  aimed	  too	  high.	  	  For	  a	  masquerade	  to	  be	  









	   Chapter	  2	  
	  
The	  Camouflaging	  Groom	  and	  Drag	  King	  Zinevra	  	  
	  
At	  the	  end	  of	  the	  first	  novella	  of	  the	  third	  day,	  we	  see	  that	  Masetto	  da	  
Lamporecchio’s	  guile	  is	  ultimately	  rewarded.	  	  By	  impersonating	  a	  deaf-­‐mute,	  he	  
becomes	  a	  risk-­‐free	  candidate	  for	  the	  nuns’	  sexual	  experimentation.	  At	  the	  heart	  of	  
the	  following	  novella	  (3.2),	  we	  find	  another	  man	  with	  perhaps	  an	  even	  lower	  social	  
station	  (“d’un	  forse	  di	  minor	  valore	  tenuto”)	  than	  Masetto,	  a	  groom	  who	  is	  in	  love	  
with	  his	  queen,	  Teudelinga.	  	  Although	  fortune	  may	  have	  dealt	  the	  servant	  an	  unjust	  
hand,	  the	  groom’s	  animo	  is	  noble,	  according	  to	  Pampinea.	  He	  may	  be	  grooming	  her	  
palfreys	  by	  day,	  but	  he	  most	  certainly	  wishes	  to	  tend	  to	  her	  by	  night.	  
	   Since	  this	  groom’s	  station	  is	  quite	  low,	  specifically	  a	  stable	  groom	  
(“pallafrenier”)	  	  to	  the	  royal	  family,	  social	  norms	  dictate	  that	  he	  cannot	  approach	  the	  
queen	  directly.	  Our	  groom,	  therefore,	  is	  presented	  with	  a	  double-­‐edged	  sword:	  	  if	  he	  
reveals	  his	  love	  for	  his	  queen,	  the	  repercussions	  of	  such	  an	  act	  will	  be	  severe.	  	  
However,	  by	  remaining	  silent,	  he	  keeps	  his	  burning	  passion	  to	  himself,	  torturing	  
himself	  by	  not	  having	  an	  outlet	  for	  this	  passion.	  	  He	  justifies	  the	  latter	  course	  of	  
action	  by	  convincing	  himself	  that	  his	  unrequited	  love	  is	  directed	  towards	  a	  lofty	  
goal.	  In	  courtly	  love	  poetry,	  the	  distancing	  of	  the	  object	  of	  one’s	  love	  is	  ennobling.	  	  
The	  fact	  that	  the	  object	  of	  his	  love	  is	  the	  queen	  herself	  not	  only	  reinforces	  her	  lofty	  





As	  an	  icon,	  a	  queen	  is	  the	  most	  unattainable	  woman	  in	  all	  of	  medieval	  society.	  	  To	  
attain	  the	  queen’s	  love	  would	  thus	  be	  a	  seemingly	  impossible	  feat.	  	  
In	  his	  daily	  interactions	  with	  the	  queen,	  the	  groom	  is	  content	  to	  do	  anything	  
that	  she	  needs,	  believing	  somehow	  that	  by	  doing	  so	  he	  will	  be	  bringing	  her	  pleasure.	  	  
When	  he	  takes	  her	  out	  to	  ride,	  the	  groom	  gets	  his	  own	  moments	  of	  fetishized	  
pleasure	  by	  brushing	  up	  against	  her	  clothes.	  	  Being	  in	  her	  service	  and	  having	  the	  
occasional	  brush	  of	  delight	  serve	  only	  to	  increase	  his	  desire	  and	  lessen	  his	  restraint.	  	  
In	  fact,	  it	  is	  at	  this	  point	  that	  he	  comes	  to	  realize	  that	  he	  must	  somehow	  act	  upon	  his	  
ulterior	  motive	  and	  try	  to	  get	  in	  bed	  with	  the	  object	  of	  his	  desire.	  	  The	  lowly	  stable	  
groom	  seeks	  release	  for	  his	  erotic	  desire	  and	  this,	  above	  anything	  else,	  is	  his	  
motivation	  to	  move	  forward.	  	  On	  a	  narratological	  level,	  it	  is	  this	  desire	  that	  moves	  
the	  story	  along.	  
	   In	  her	  introduction	  to	  this	  novella,	  Pampinea	  informs	  us	  that	  the	  outstanding	  
characteristic	  of	  this	  groom	  is	  his	  astuzia,	  which	  we	  might	  translate	  as	  shrewdness,	  
craftiness,	  or	  cunning.	  	  It	  is	  this	  astuzia	  that	  allows	  the	  groom	  to	  create	  a	  stratagem	  
that	  will	  allow	  him	  to	  attain	  the	  woman	  he	  so	  desperately	  desires.	  How	  he	  achieves	  
this	  is	  an	  exercise	  in	  the	  performative.	  	  At	  first,	  the	  groom	  espies	  the	  lady’s	  bed	  
chamber	  nightly,	  concealing	  himself	  nearby,	  and	  sees	  the	  king	  enter	  and	  leave	  each	  
night	  at	  the	  same	  time,	  dressed	  in	  a	  cloak	  and	  carrying	  a	  torch	  and	  a	  rod,	  regal	  wand,	  
“una	  bacchetta.”	  One	  night,	  then,	  the	  groom	  impersonates	  the	  king	  by	  donning	  a	  
similar	  cloak	  and	  grabbing	  a	  torch	  and	  a	  small	  wooden	  rod,	  “una	  mazzuola.”100	  	  He	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
100	  In	  conference,	  Robert	  Hanning	  stated	  that	  the	  bacchetta	  is	  the	  Italian	  equivalent	  for	  the	  baculus,	  a	  
staff	  regarded	  as	  symbolic	  of	  authority.	  	  It	  was	  used	  in	  coronation	  ceremonies	  of	  kings,	  and	  the	  





has	  learned	  the	  part	  of	  the	  king	  and	  now	  wishes	  to	  act	  as	  the	  understudy,	  or	  at	  least	  
his	  stand-­‐in.	  	  The	  groom	  will	  reenact	  the	  nightly	  ritual	  of	  the	  king	  himself,	  but	  is	  
careful	  to	  bathe	  thoroughly	  beforehand,	  otherwise	  the	  odor	  of	  the	  stable	  will	  not	  
only	  offend	  the	  queen,	  but	  could	  also	  reveal	  his	  true	  identity.	  	  The	  groom	  as	  actor,	  
then,	  is	  aware	  of	  every	  level	  of	  this	  performance,	  including	  the	  olfactory.	  	  It	  should	  
be	  pointed	  out	  that	  the	  groom	  “was	  as	  tall	  and	  as	  handsome	  as	  the	  King	  himself”	  (…e	  
della	  persona	  bello	  e	  grande	  così	  come	  il	  re	  fosse”).	  	  “The	  comparison,	  appearing	  
right	  at	  the	  beginning	  of	  the	  tale,	  immediately	  sets	  up	  a	  direct	  equivalence	  between	  
king	  and	  groom,	  which	  anticipates	  the	  development	  of	  the	  plot.”101	  	  If	  there	  were	  a	  
casting	  call	  for	  a	  performer	  to	  learn	  the	  role	  of	  the	  king	  in	  order	  to	  serve	  as	  his	  
stand-­‐in	  if	  necessary,	  this	  groom	  would	  certainly	  be	  considered	  on	  his	  appearance	  
alone.	  	  
	   Now	  the	  groom	  is	  ready	  to	  act	  as	  understudy	  in	  order	  to	  get	  closer	  to	  his	  
queen.	  	  An	  understudy	  is	  an	  alternate	  who	  is	  usually	  called	  upon	  to	  replace	  and	  
perform	  a	  particular	  role.	  	  Since	  the	  king	  neither	  wants	  nor	  needs	  an	  understudy,	  it	  
is	  up	  to	  the	  groom	  to	  control	  the	  timing	  of	  the	  scene	  in	  order	  to	  get	  a	  chance	  to	  
perform.	  	  That	  is,	  the	  groom	  will	  have	  to	  step	  in	  and	  play	  the	  role	  of	  king	  as	  an	  actor	  
“on	  cue,”	  a	  cue	  that	  will	  have	  to	  be	  earlier	  that	  the	  usual	  time	  in	  which	  his	  ruler	  goes	  
to	  see	  the	  queen.	  	  He	  must	  be	  conscious	  of	  the	  hour	  if	  he	  is	  to	  accomplish	  his	  sexual	  
mission	  on	  time.	  	  The	  groom’s	  craftiness,	  then,	  gives	  him	  entrance	  to	  the	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
synonym	  for	  bacchetta	  in	  modern	  Italian	  is,	  in	  fact,	  verghetta	  (verga	  is	  a	  rod	  or	  a	  shaft,	  but	  it	  is	  a	  
euphemism	  for	  the	  penis.)	  The	  groom	  is	  unable	  to	  use	  the	  original	  bacchetta,	  but	  his	  mazzuola,	  also	  
rod-­‐like	  in	  appearance	  and	  meaning,	  is	  highly	  symbolic	  and	  suggestive.	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  Elsa	  Filosa,	  “The	  Tale	  of	  the	  King	  and	  the	  Groom	  (III,2)”	  in	  The	  Decameron	  Third	  Day	  in	  





bedchamber	  of	  the	  queen.	  	  Dressed	  in	  the	  nocturnal	  king’s	  fashion	  and	  armed	  with	  
his	  props,	  the	  groom	  approaches.	  	  The	  cue	  for	  gaining	  entrance	  is	  a	  knock	  on	  the	  
door	  with	  his	  rod,	  at	  which	  time	  the	  door	  is	  opened	  and	  the	  torch	  taken	  by	  the	  
queen’s	  chambermaid.	  
The	  groom	  has	  rehearsed	  this	  role	  and	  having	  competently	  replicated	  the	  
scene	  he	  had	  witnessed	  the	  king	  perform	  for	  many	  nights,	  the	  groom	  enters.	  	  It	  is	  
important	  to	  note	  that	  one	  of	  the	  most	  important	  instruments	  of	  performance,	  
language,	  is	  conspicuously	  absent	  here.	  	  In	  fact,	  when	  the	  queen	  admits	  this	  regal	  
impersonator,	  no	  dialogue	  is	  exchanged.	  	  A	  knock	  is	  the	  only	  communicative	  sound	  
made	  in	  their	  exchange.	  	  Obviously	  this	  helps	  to	  maintain	  the	  groom’s	  cover,	  since	  
the	  darkness	  of	  the	  night	  will	  not	  allow	  her	  to	  identify	  him	  clearly.	  	  Only	  two	  factors	  
could	  contribute	  to	  the	  betrayal	  of	  his	  role:	  	  recognition	  of	  his	  voice,	  and	  the	  odor	  of	  
his	  stable-­‐boy	  body,	  the	  latter	  being	  taken	  care	  of	  with	  a	  hot	  bath,	  as	  noted	  earlier.	  	  
The	  groom	  is	  aware	  of	  the	  limitations	  of	  his	  own	  performance	  and	  does	  not	  seek	  to	  
sabotage	  it	  by	  speaking.	  	  Knowing	  that	  when	  the	  king	  is	  angry	  he	  does	  not	  allow	  
discourse,	  the	  groom	  takes	  the	  queen	  in	  a	  brusque	  manner	  and	  proceeds	  to	  have	  his	  
way	  with	  her,	  enjoying	  coitus	  with	  the	  object	  of	  his	  desire.	  As	  mentioned,	  spoken	  
language	  in	  this	  novella	  is	  minimal.	  	  In	  the	  absence	  of	  language,	  he	  must	  learn	  to	  
read	  signs.102	  	  For	  only	  he	  who	  can	  read	  them	  and	  interpret	  them	  can	  use	  them	  and	  
even,	  as	  Umberto	  Eco	  suggests,	  abuse	  them.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
102	  A	  special	  thank	  you	  to	  Professor	  Robert	  W.	  Hanning	  for	  sharing	  his	  semiotic	  reading	  of	  this	  
novella	  which	  he	  developed	  in	  various	  guest	  lectures	  and	  shared	  with	  this	  writer	  directly	  in	  








	   	   	   Semiotics	  is	  in	  principle	  the	  discipline	  studying	  	  
	   	   everything	  which	  can	  be	  used	  in	  order	  to	  lie.	  	  
	   	   	   f	  something	  cannot	  be	  used	  to	  tell	  a	  lie,	  	  
	   	   conversely	  it	  cannot	  be	  used	  to	  tell	  	  the	  truth:	  	   	  
	   	   it	  cannot	  in	  fact	  be	  used	  ‘to	  tell’	  at	  all.103	  
	  
	  
It	  is	  the	  groom’s	  own	  astuzia	  that	  gives	  him	  access	  to	  this	  “empire	  of	  signs,”	  signage	  
that	  might	  have	  gone	  overlooked	  by	  other	  stable	  hands.104	  Most	  importantly,	  he	  
notes	  how	  the	  king	  indulges	  nightly	  in	  a	  performative	  costuming	  act	  and	  knows	  the	  
truth	  of	  that	  act:	  	  the	  king	  dresses	  to	  visit	  his	  lady	  in	  her	  bedchamber	  for	  a	  conjugal	  
visit.	  	  Those	  same	  signs	  are	  re-­‐appropriated,	  in	  turn,	  by	  the	  groom	  in	  order	  to	  
deceive.	  	  If	  one	  can	  read	  the	  signs,	  then	  he	  can	  also	  reassign	  meaning.	  	  He	  knows	  
how	  to	  use	  the	  clothing	  in	  order	  to	  get	  what	  he	  really	  wants—sex	  with	  the	  queen.	  	  
As	  Migiel	  points	  out,	  the	  queen	  is	  convinced	  that	  the	  groom	  is	  her	  husband,	  a	  
statement	  she	  backs	  up	  with	  Pampinea’s	  view	  that	  the	  queen	  is	  never	  enlightened	  
on	  this	  matter.105	  	  If	  the	  stable	  groom	  is	  able	  to	  deceive	  the	  queen	  into	  believing	  that	  
he	  is,	  indeed,	  the	  king,	  then	  his	  entire	  masquerade,	  at	  least	  for	  this	  audience	  
member,	  is	  a	  complete	  success.	  Anything	  that	  happens	  after	  this	  is	  secondary	  to	  the	  
original	  act	  of	  deception.	  
When	  the	  king	  discovers	  that	  another	  has	  had	  sex	  with	  his	  queen,	  it	  is	  
through	  no	  confession	  at	  all,	  rather	  through	  the	  intuition	  of	  what	  is	  not	  being	  stated,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
103	  Umberto	  Eco,	  A	  Theory	  of	  Semiotics	  (Bloomington,	  IN:	  Indian	  University	  Press,	  1976),	  7.	  	  
	  	  
104	  This	  phrase	  is	  borrowed	  from	  the	  title	  of	  the	  book	  with	  the	  same	  name	  by	  the	  French	  literary	  
theorist	  and	  semiotician.	  	  Roland	  Gérard	  Barthes,	  Empire	  of	  Signs,	  trans.	  Richard	  Howard	  (New	  York:	  	  
Hill	  and	  Wang,	  1983).	  	  
	  	  






or	  subtext.	  	  Bent	  on	  defending	  his	  honor	  he	  seeks	  to	  use	  a	  sign,	  the	  shorn	  locks,	  as	  
evidence	  of	  the	  violation.	  	  The	  game	  has	  changed,	  but	  for	  the	  astute	  stable	  hand,	  the	  
rules	  of	  signage	  have	  not.	  	  On	  a	  semiotic	  level,	  the	  shorn	  hair	  signifies	  the	  true	  
identity	  of	  the	  culprit.	  	  However,	  if	  we	  are	  to	  use	  Eco’s	  equation,	  then	  the	  same	  sign	  
used	  to	  tell	  a	  truth	  can	  be	  used	  to	  tell	  a	  lie.	  	  The	  groom	  knows	  this,	  and	  destabilizes	  
the	  significance	  of	  the	  sign	  left	  by	  the	  king.	  	  
Impersonating	  the	  king	  allows	  the	  groom	  to	  have	  sex	  with	  the	  queen	  as	  the	  
queen.106	  By	  concealing	  his	  own	  identity,	  he	  ensures	  that	  she	  not	  know	  that	  he	  is	  a	  
stable	  hand	  while	  simultaneously	  ensuring	  that	  their	  encounter	  remain	  a	  regal	  one.	  	  
If	  the	  groom	  were	  to	  state	  that	  he	  was	  not	  the	  king,	  they	  would	  not	  be	  having	  sex	  as	  
equals.	  	  Vestiary	  laws	  of	  the	  time	  dictated	  that	  a	  man	  (or	  a	  woman)	  could	  only	  dress	  
in	  clothing	  befitting	  his	  (or	  her)	  rank	  determined	  by	  birth,	  and	  thus	  donning	  the	  
clothing	  of	  another	  social	  standing	  would	  be	  a	  statutory	  taboo.107	  His	  transgression	  
lies	  not	  only	  in	  committing	  adultery	  with	  an	  unwitting	  victim,	  but	  also	  in	  doing	  so	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
106	  In	  Jennie	  Livingston’s	  1991	  film	  about	  transgender	  youth	  immersed	  in	  the	  culture	  of	  cross-­‐
dressing,	  people	  from	  disenfranchised	  backgrounds	  asserted	  that	  dressing	  up	  as	  business	  executives	  
or	  military	  officials	  in	  the	  context	  of	  their	  masquerade	  balls	  was	  a	  performative	  exercise	  that	  allowed	  
them	  to	  experience	  a	  privileged	  role	  in	  society	  that	  they	  would	  otherwise	  never	  have	  been	  able	  to	  
know	  (Paris	  is	  Burning).	  	  In	  similar	  fashion,	  the	  stable	  groom’s	  masquerading	  is	  a	  subversive	  act	  that	  
allows	  him	  to	  be	  something	  that	  medieval	  society	  would	  never	  have	  given	  him	  access	  to	  be	  part	  of,	  
much	  less	  be—royalty.	  	  	  
	  
107	  Catherine	  Kovesi	  Killerby,	  Sumptuary	  Law	  in	  Italy	  1250-­‐1500	  (Oxford:	  Oxford	  University	  Press,	  
2003),	  139.	  	  While	  most	  sumptuary	  laws	  were	  enacted	  to	  enforce	  slippage,	  or	  the	  conspicuous	  
consumption	  of	  excess,	  in	  order	  to	  restrict	  the	  behavior	  of	  the	  rising	  middle	  class,	  it	  was	  also	  
understood	  that	  a	  servant	  dressing	  in	  his	  master’s	  clothes	  would	  have	  been	  an	  egregious	  violation	  of	  
vestimentary	  behavior.	  Nonetheless,	  written	  laws	  did	  exist	  to	  this	  effect.	  As	  Kovesi	  Killerby	  notes:	  
“Corporal	  punishment	  was	  rarely	  adopted	  and	  the	  only	  cases	  of	  it	  are	  directed	  at	  people	  without	  
much	  status	  in	  society	  such	  as	  prostitutes,	  madams,	  and	  male	  and	  female	  servants.	  	  […]	  If	  a	  servant	  
was	  found	  to	  have	  broken	  this	  law	  then,	  in	  the	  first	  instance,	  his	  or	  her	  master	  was	  responsible	  for	  
payment	  of	  the	  fine,	  but	  if	  the	  master	  failed	  to	  pay	  up	  then	  the	  hapless	  servant	  was	  to	  be	  flogged	  
twenty-­‐five	  times.	  	  In	  Genoa	  in	  1488	  any	  male	  servant	  breaking	  the	  sumptuary	  law	  was	  to	  be	  placed	  
in	  the	  stocks	  with	  a	  paper	  mitre	  on	  his	  head.”	  (139)	  The	  stable	  groom	  vestiary	  violation	  breaks	  a	  






with	  someone	  who	  is	  outside	  of	  his	  social	  class.	  	  The	  vestiary	  laws	  were	  in	  place	  in	  
order	  to	  protect	  the	  nobility	  from	  being	  deceived	  by	  anyone	  who	  was	  disingenuous	  
enough	  to	  cross-­‐dress.	  	  	  
	   When	  the	  real	  king	  enters	  his	  wife’s	  bedchamber	  for	  a	  conjugal	  visit	  later	  on,	  
she	  believes	  this	  to	  be	  an	  encore	  performance,	  and	  rather	  surprised,	  she	  wonders	  
why	  he	  has	  returned	  so	  soon	  wishing	  to	  repeat	  everything	  again.108	  From	  this	  
remark	  the	  king	  intuits	  two	  things:	  	  that	  someone	  else	  has	  just	  had	  sex	  with	  his	  
queen,	  and	  that	  queen	  herself	  is	  unaware	  of	  the	  fact	  that	  her	  most	  recent	  sexual	  
encounter	  was	  not,	  indeed,	  with	  her	  husband.	  	  In	  a	  hyper-­‐masculine	  manner	  and	  in	  
an	  over-­‐compensatory	  vain,	  the	  king	  responds	  by	  underscoring	  his	  prowess,	  
wondering	  how	  she	  could	  question	  his	  ability	  to	  perform	  again.	  	  The	  stable	  groom	  
having	  just	  performed	  the	  masculine	  role	  of	  the	  king,	  not	  only	  has	  the	  queen	  
question	  this	  “encore	  performance,”	  but	  also	  has	  the	  king	  questioning	  his	  own	  
masculinity	  as	  evidenced	  is	  his	  overcompensation	  of	  the	  performance	  of	  his	  
masculinity.	  	  	  To	  placate	  her	  king	  she	  reassures	  him,	  thereby	  validating	  his	  virility.	  	  
However,	  she	  tells	  him	  that	  he	  should	  look	  after	  his	  health,	  perhaps	  in	  order	  to	  save	  
herself	  from	  having	  to	  have	  sex	  again.	  	  The	  king	  discreetly	  removes	  himself	  from	  her	  
bedchamber,	  keeping	  silent	  about	  her	  unwitting	  infidelity.	  	  His	  discretion	  actually	  
goes	  in	  tandem	  with	  the	  groom’s	  silence,	  thus	  creating	  a	  cover-­‐up.	  Whereas	  
Masetto’s	  masquerade	  might	  have	  been	  viewed	  as	  a	  seduction	  by	  silence,	  the	  stable	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
108	  «O	  signor	  mio,	  questa	  che	  novità	  è	  stanotte?	  Voi	  vi	  partite	  pur	  testé	  da	  me,	  e	  oltre	  l’usato	  modo	  di	  






groom’s	  is	  a	  seduction	  in	  silence.109	  	  What	  this	  servant	  does	  is	  ultimately	  even	  more	  
secretive,	  but	  also	  more	  furtive	  than	  Masetto’s	  mischief.	  
	   In	  his	  attempt	  to	  find	  the	  perpetuator	  of	  this	  illicit	  act,	  the	  king	  searches	  the	  
servants’	  quarters,	  where	  all	  by	  now	  are	  deep	  in	  slumber.	  	  The	  king	  realizes,	  though,	  
that	  the	  servant	  who	  committed	  this	  villainous	  act	  will	  be	  lying	  down,	  but	  not	  
asleep.	  	  He	  therefore	  checks	  for	  the	  servant	  with	  the	  most	  rapid	  pulse	  to	  distinguish	  
him	  from	  the	  others.	  	  Instead	  of	  accusing	  the	  groom	  at	  that	  moment,	  he	  shears	  a	  lock	  
of	  his	  hair	  in	  such	  a	  way	  that	  this	  mark	  will	  identify	  him	  the	  following	  day	  as	  the	  
king’s	  enemy.	  	  The	  quick-­‐thinking	  and	  industrious	  groom,	  though,	  shears	  the	  hair	  of	  
all	  of	  the	  other	  servants	  in	  their	  beds,	  thereby	  making	  it	  impossible	  for	  the	  king	  to	  
distinguish	  one	  from	  the	  other.	  	  The	  groom	  has	  used	  an	  ingenious	  form	  of	  disguise	  
here,	  one	  of	  camouflage;	  a	  stratagem	  most	  often	  used	  to	  conceal	  or	  deceive	  one’s	  
enemy	  by	  concealment	  or	  obscuring	  in	  order	  to	  protect	  oneself.110	  Ordinarily,	  
camouflage	  makes	  use	  of	  the	  exterior,	  by	  adding	  to	  and	  masking	  the	  body	  in	  order	  to	  
cover	  oneself.	  	  In	  this	  case,	  however,	  the	  groom	  actually	  removes	  something,	  which	  
is	  part	  of	  the	  body,	  in	  order	  to	  use	  the	  deceptive	  device	  of	  camouflage	  and	  safeguard	  
himself.	  Although	  hair	  is	  a	  part	  of	  the	  body	  that	  is	  most	  easily	  modified,	  its	  ease	  in	  
modification	  also	  makes	  it	  easy	  to	  re-­‐modify	  as	  well.	  	  Whereas	  the	  king	  attempted	  to	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
109	  For	  a	  discussion	  of	  other	  novellas	  where	  silence	  is	  essential	  to	  the	  development	  of	  the	  story,	  see	  
Millicent	  Marcus,	  “Seduction	  by	  Silence:	  	  A	  Gloss	  on	  the	  Tales	  of	  Masetto	  (3.1)	  and	  Alatiel	  (2.7)	  in	  
Philological	  Quarterly	  58	  (1979):	  1-­‐15.	  
	  
110	  Cross-­‐dressing	  here	  refers	  to	  another	  form	  of	  «travestimento,»	  only	  here	  it	  is	  employed	  to	  cross	  
social	  lines	  in	  a	  subset	  of	  masquerade.	  	  Note	  that	  his	  masquerade	  has	  an	  interesting	  twist,	  in	  that	  the	  
camouflage	  is	  employed	  to	  have	  others	  mirror	  the	  groom	  and	  not	  the	  other	  way	  around.	  	  In	  doing	  so	  
the	  groom	  ensures	  his	  safety	  by	  keeping	  hidden	  among	  the	  others—he	  doesn’t	  assimilate	  to	  the	  






stigmatize	  the	  stable	  boy,	  the	  latter	  extends	  the	  stigma	  to	  all	  of	  the	  others	  of	  his	  
rank,	  thereby	  nullifying	  the	  significance	  of	  the	  king’s	  action.	  Thus,	  the	  groom	  not	  
only	  “screws”	  the	  queen	  but	  “screws	  over”	  the	  king.	  	  The	  groom’s	  radical	  acts	  give	  
him	  access	  to	  the	  queen	  he	  adores	  and	  desires	  while	  simultaneously	  winning	  a	  
clandestine	  battle	  with	  the	  king.	  The	  groom’s	  initial	  motivation	  was	  to	  bed	  the	  
queen,	  but	  post-­‐coitus	  when	  his	  violation	  is	  discovered,	  his	  motivation	  is	  to	  save	  
himself	  from	  the	  repercussions	  of	  his	  illicit	  act.	  	  If	  sumptuary	  law	  is	  to	  be	  followed,	  
he	  has	  saved	  himself	  from	  flogging.	  	  	  	  
	   Ultimately,	  the	  king	  is	  unable	  to	  identify	  the	  culprit.	  	  In	  all	  other	  narratives	  
discussed	  in	  this	  study,	  the	  characters	  either	  unmask	  themselves	  or	  are	  forced	  to	  
reveal	  their	  identity.	  	  In	  this	  novella,	  however,	  the	  stable	  groom	  not	  only	  remains	  
anonymous,	  and	  his	  cross-­‐dressing	  violation	  goes	  unpunished,	  but	  the	  king’s	  
recognition	  of	  his	  “unknown”	  opponent	  indirectly	  praises	  him.	  	  	  
As	  Bakhtin	  has	  noted—and	  as	  we	  have	  seen	  in	  the	  novella	  of	  Frate	  Alberto—
disguise	  functions	  as	  a	  subversive	  act	  through	  its	  sheer	  performativity.111	  	  Boccaccio	  
allows	  for	  these	  subversions	  to	  take	  place	  in	  his	  world,	  perhaps	  to	  underscore	  their	  
recurrent	  use	  in	  medieval	  society.	  	  It	  is	  only	  through	  the	  travestimento	  sociale	  of	  this	  
stable	  groom	  that	  we	  learn	  that	  he	  is	  both	  an	  astute	  interpreter	  and	  manipulator	  of	  
signs,	  traits,	  which	  undoubtedly	  rival	  and	  even	  exceed	  the	  king’s	  own	  wisdom.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
111	  Sumptuary	  Laws	  were	  also	  in	  place	  to	  discourage	  subversion	  and	  to	  pledge	  allegiance	  to	  the	  
conventional	  social	  order.	  	  If	  people	  disobeyed	  them,	  anarchy	  was	  feared.	  	  “On	  the	  most	  basic	  level,	  
all	  of	  these	  rubrics	  expressed	  a	  simple	  desire	  to	  prevent	  general	  disorderly	  behavior,	  a	  concern	  of	  
any	  government.	  	  Beyond	  this,	  however,	  was	  a	  fear,	  implicitly	  or	  explicitly	  expressed,	  that	  such	  public	  
disorder	  could	  lead	  to,	  or	  provide	  the	  occasion	  for,	  the	  expression	  of	  disaffection	  with	  the	  current	  
political	  regime.”	  Catherine	  Kovesi	  Killerby,	  “Ambition	  and	  Social	  Order”	  in	  Sumptuary	  Law	  in	  Italy:	  	  






Decamercon	  2.9	  tells	  the	  story	  of	  a	  cross-­‐dresser	  on	  two	  levels:	  	  the	  
protagonist	  Zinevra	  not	  only	  transvests	  as	  a	  man,	  but	  also	  dresses	  in	  clothing	  not	  
suitable	  to	  her	  station.	  	  As	  Migiel	  observes,	  “Unfortunately,	  even	  readers	  attentive	  to	  
gender	  in	  the	  Decameron	  have	  tended	  to	  downplay	  the	  importance	  of	  class.”112	  	  This	  
chapter	  attempts	  to	  address	  the	  novella’s	  travestimento	  and	  travestitismo	  in	  order	  to	  
see	  how	  Boccaccio	  might	  be	  destabilizing	  these	  inherently	  binary	  constructs	  and	  
thereby	  challenging	  our	  previous	  assumptions	  of	  them.	  
	  
Zinevra:	  	  Dressing	  to	  Survive	  
In	  the	  previous	  novella,	  King	  Angigulf	  was	  a	  cuckold	  in	  the	  love	  triangle,	  even	  
though	  the	  queen	  was	  unaware	  of	  her	  transgression.	  	  To	  maintain	  his	  own	  honor	  
and	  avoid	  public	  humiliation,	  the	  king	  had	  to	  cover	  up	  the	  fact	  that	  a	  groom	  had	  
entered	  the	  queen’s	  bedroom.	  	  Zinevra,	  too,	  wishes	  to	  maintain	  her	  honor—which,	  
in	  the	  most	  basic	  sense	  of	  the	  term,	  she	  can	  do	  only	  by	  proving	  that	  she	  did	  not	  have	  
sexual	  relations	  with	  another	  man.	  	  In	  this	  case,	  the	  would-­‐be	  love	  triangle	  is	  
comprised	  of	  herself,	  her	  husband	  Bernabò,	  and	  the	  merchant	  Ambrogiuolo.	  
Although	  Zinevra’s	  goal	  is	  to	  uncover	  the	  truth,	  which	  will	  ultimately	  liberate	  her	  
from	  her	  circumstances,	  she	  must	  nevertheless	  exist	  in	  an	  untruthful	  mode	  for	  quite	  
some	  time—by	  concealing	  her	  identity.	  113	  While	  King	  Angigulf’s	  interest	  was	  to	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  Migiel,	  181.	  
	  
113	  This	  is	  done	  at	  first	  in	  order	  to	  prove	  that	  she	  is	  innocent	  of	  the	  charges	  brought	  forth	  by	  her	  
husband	  and	  the	  card-­‐playing	  man	  who	  put	  her	  fidelity	  at	  the	  center	  of	  a	  wager.	  	  Later,	  though,	  in	  
order	  to	  survive	  in	  an	  all-­‐male	  world	  where	  her	  husband	  and	  those	  card-­‐playing	  men	  no	  longer	  seem	  





conceal	  the	  truth	  in	  order	  to	  maintain	  his	  honor,	  rendering	  him	  essentially	  
dishonorable,	  Zinevra	  is	  an	  honorable	  character	  by	  any	  definition	  of	  the	  word.	  	  	  
	   The	  novella	  (2.9)	  begins	  in	  a	  homosocial	  context	  in	  which	  a	  group	  of	  wealthy	  
and	  male	  Italian	  merchants	  have	  gathered	  in	  a	  Parisian	  inn.	  After	  having	  dined,	  their	  
discussion	  turns	  to	  the	  topic	  of	  monogamy	  in	  the	  context	  of	  marriage.	  	  These	  
husbands	  all	  admit	  to	  their	  dalliances	  while	  abroad	  and	  also	  believe	  that	  their	  own	  
wives’	  fidelity	  in	  their	  absence	  is	  questionable.	  One	  of	  them,	  however,	  a	  certain	  
Bernabò	  Lomellin	  da	  Genova,	  states	  that	  his	  wife’s	  honor	  is	  above	  reproach,	  for	  God	  
has	  given	  him	  a	  lady	  with	  all	  the	  qualities	  not	  only	  of	  the	  ideal	  woman,	  but	  also	  of	  an	  
ideal	  man.	  	  One	  of	  the	  men,	  Ambrogiuolo	  from	  Piacenza,	  though,	  is	  doubtful	  of	  this	  
assertion	  and	  is	  quick	  to	  deride	  Bernabò	  for	  having	  made	  it.	  	  Ambrogiuolo	  claims	  
that	  Bernabò	  does	  not	  sufficiently	  understand	  human	  nature	  and,	  more	  importantly,	  
his	  own	  wife.	  
	   While	  Bernabò’s	  pride	  is	  under	  attack,	  his	  own	  honor	  as	  a	  man	  is	  called	  into	  
question	  and	  disparaged.	  	  The	  harmony	  of	  the	  homosocial	  is	  disrupted	  now	  as	  the	  
male	  ego	  emerges	  and	  Bernabò’s	  machismo	  becomes	  vulnerable	  and	  is	  assailed.	  	  
The	  only	  way	  to	  save	  face	  for	  the	  time	  being	  is	  to	  accept	  a	  wager	  proposed	  by	  
Ambrogiuolo	  who	  will	  go	  to	  Bernabò’s	  wife	  Zinevra	  in	  Genova	  and	  put	  her	  fidelity	  to	  
the	  test.	  	  It	  should	  be	  noted	  that	  the	  notion	  of	  a	  gentleman’s	  wager	  keeps	  the	  
dynamic	  of	  the	  homosocial	  intact,	  where	  the	  stakes	  here	  involve	  the	  loss	  of	  a	  man’s	  
honor	  if	  his	  woman	  betrays	  him.	  The	  whole	  dynamic	  of	  this	  narrative	  hinges	  on	  a	  
proverb	  that	  Filomena	  presents	  at	  the	  beginning	  the	  novella,	  “…lo	  ‘ngannatore	  





	   In	  fact,	  the	  homosocial	  dynamic	  will	  not	  be	  interrupted	  even	  when	  
Ambrogiuolo	  travels	  to	  meet	  Zinevra	  because	  while	  he	  does	  see	  her,	  he	  never	  
interacts	  with	  her	  directly.	  Women	  are	  objects	  in	  this	  all-­‐male	  world,	  used	  to	  
reinforce	  male	  authority	  and	  power.	  	  Ambrogiuolo’s	  monologue	  about	  men	  and	  
women	  serves	  as	  a	  manifesto	  of	  a	  patriarchal	  pre-­‐ordinance.	  	  In	  God’s	  hierarchy	  of	  
mortal	  creatures,	  he	  explains,	  men	  are	  the	  most	  noble	  and	  women	  follow	  them.	  
Ambrogiuolo’s	  vested	  interest	  here	  is	  to	  prove	  that	  Zinevra’s	  will	  is	  not	  equal	  to	  that	  
of	  a	  man’s,	  and	  to	  show	  that,	  when	  presented	  with	  the	  opportunity,	  she	  will	  cave	  in	  
to	  her	  own	  libido	  and	  succumb	  to	  male	  desire.	  	  
By	  not	  interacting	  with	  Zinevra	  directly,	  however,	  Ambrogiuolo	  cheats,	  not	  
playing	  with	  a	  fair	  hand	  in	  the	  bet.	  	  He	  goes	  to	  her	  bedchamber	  as	  voyeur,	  espying	  
the	  sleeping	  Zinevra	  and	  gathering	  clues	  that	  will	  convince	  Bernabò	  that	  he	  has,	  
indeed,	  had	  sexual	  intercourse	  with	  her.	  Finding	  Zinevra	  in	  bed	  asleep,	  Ambrogiuolo	  
decides	  to	  remove	  her	  nightgown.	  Although	  he	  is	  filled	  with	  erotic	  desire	  as	  he	  
undresses	  the	  female	  body,	  he	  restrains	  himself	  because	  it	  is	  more	  important	  for	  
him	  to	  seek	  clues	  to	  win	  the	  bet	  than	  to	  have	  sex.	  Noticing	  a	  small	  mole	  just	  below	  
Zinevra’s	  left	  breast	  surrounded	  by	  about	  half-­‐a-­‐dozen	  blond	  hairs,	  Ambrogiuolo	  
will	  use	  his	  discovery	  of	  this	  congenital	  blemish	  to	  construct	  a	  narrative	  in	  which	  it	  
would	  appear	  that	  Bernabò’s	  wife	  has	  cuckolded	  him.	  	  The	  narration	  of	  his	  male	  
gaze,	  his	  desire	  as	  he	  watches	  a	  sleeping	  woman	  whom	  he	  disrobed,	  has	  a	  powerful	  
impact	  on	  the	  other	  merchantmen,	  especially	  Bernabò.	  	  	  His	  voyeuristic	  retelling	  of	  





The	  woman	  is	  immediately	  sexualized	  and	  objectified,	  while	  the	  voyeur	  is	  
simultaneously	  empowered.	  	  	  
Bernabò	  has	  two	  of	  his	  workers	  bring	  his	  wife	  to	  him,	  but	  halfway	  there	  in	  a	  
secluded	  spot	  they	  tell	  her	  that	  they	  are	  hit	  men.	  	  She	  pleads	  with	  them	  not	  to	  kill	  
her	  and	  offers	  her	  clothes	  to	  them	  to	  show	  her	  husband,	  knowing	  that	  it	  will	  be	  
evidence	  of	  her	  assassination.114	  Zinevra	  has	  no	  voice	  at	  this	  point	  in	  the	  narrative.	  	  	  
Left	  on	  her	  own	  and	  undressed,	  she	  will	  have	  to	  grab	  any	  garment	  that	  she	  can,	  
which	  would	  probably	  be	  masculine	  in	  appearance—and	  for	  now	  she	  just	  takes	  
whatever	  she	  can	  persuade	  the	  “famigliare”	  to	  give	  her	  as	  a	  temporary	  measure.	  	  
Zinevra	  thinks	  quickly	  on	  her	  feet	  and	  it	  is	  she	  who	  offers	  up	  her	  own	  clothing	  in	  
exchange	  for	  the	  husband’s	  servant’s	  clothing.	  .	  If	  personal	  articles	  serve	  as	  proof	  of	  
one	  transgression	  (marital	  infidelity),	  then	  more	  of	  her	  own	  belongings	  will	  be	  proof	  
of	  another	  even	  more	  pernicious	  transgression—murder.	  	  While	  the	  vest	  
(“farsetto”)	  helps	  in	  redressing	  Zinevra,	  the	  “cappuccio”	  aids	  not	  only	  in	  protecting	  
her	  from	  the	  elements,	  but	  also	  in	  concealing	  her	  identity.	  Although	  she	  thereby	  
loses	  her	  ability	  to	  interact	  with	  the	  world	  as	  a	  woman,	  she	  also	  escapes	  the	  danger	  
of	  falling	  victim	  to	  rape	  or	  other	  violence	  as	  an	  unescorted	  traveling	  female.	  	  The	  
clothing	  that	  she	  is	  given	  to	  escape	  with	  thus	  protects	  her.	  	  As	  Marjorie	  Garber	  
points	  out,	  it	  is	  not	  so	  much	  the	  perception	  of	  the	  gender,	  but	  the	  connotation	  of	  the	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
114	  Note	  the	  similarities	  that	  the	  Brothers	  Grimm	  will	  later	  use	  in	  their	  fairy	  tale	  of	  1812.	  	  The	  jealous	  
queen	  sends	  a	  huntsman	  to	  kill	  Snow	  White	  and	  tells	  him	  to	  bring	  back	  bang	  her	  lungs	  and	  liver.	  	  He	  
does	  bring	  lungs	  and	  liver	  back	  to	  their	  queen,	  but	  not	  those	  of	  Snow	  White,	  but	  of	  a	  boar	  he	  has	  
killed	  in	  her	  stead	  and	  the	  queen	  is	  none	  the	  wiser.	  	  Just	  as	  Bernabò’s	  attendants	  took	  pity	  on	  Zinevra,	  
the	  huntsman	  is	  also	  moved	  by	  Snow	  White’s	  plea.	  	  The	  substitution	  of	  internal	  organs	  is	  evidence	  of	  
an	  assassination	  just	  as	  much	  as	  the	  presentation	  of	  his	  wife’s	  own	  garments	  signifies	  the	  murder	  of	  





gendered	  garments,	  which	  has	  importance.115	  "This	  is	  only	  natural,”	  Laurence	  
Senelick	  explains,	  “since	  the	  primary	  social	  role	  of	  clothing,	  distinct	  from	  its	  
utilitarian	  functions	  of	  warmth	  and	  protection,	  are	  seemingly	  unisex	  or	  not	  
immediately	  distinguishable,	  men	  and	  women	  are	  assigned	  separate	  indices	  of	  
gender.116	  However,	  as	  Bernabò	  pointed	  out,	  Zinevra	  has	  many	  of	  the	  characteristics	  
typically	  found	  in	  the	  ideal	  man,	  likening	  her	  to	  a	  knight,	  esquire,	  and	  a	  page.117	  
Zinevra’s	  transformation	  to	  a	  man	  will	  be	  believable	  to	  the	  world	  around	  her	  (and	  to	  
the	  reader),	  then,	  because	  she	  will	  be	  able	  to	  pull	  off	  this	  cross-­‐dressing	  charade.	  
Zinevra	  is	  a	  kind	  of	  superwoman,	  who	  in	  men’s	  clothing	  is	  indeed	  a	  passable	  
transvestite,	  allowing	  her	  to	  obtain	  access	  to	  the	  all-­‐male	  word	  that	  she	  must	  
infiltrate	  completely.	  Now	  she	  must	  be	  a	  man	  among	  other	  men.	  An	  interloper	  in	  
this	  homosocial	  world,	  Zinevra	  will	  have	  a	  privileged	  vantage	  point.	  	  She	  risks	  a	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
115	  Marjorie	  Garber,	  Vested	  Interests:	  	  Cross-­‐dressing	  and	  Cultural	  Anxiety	  (New	  York:	  	  Routledge,	  
1992)	  10.	  
	  
116	  Laurence	  Senelick,	  The	  Changing	  Room:	  	  Sex,	  Drag,	  and	  Theatre	  (New	  York:	  	  Routledge,	  2000)	  3.	  
	  
117	  While	  very	  little	  has	  been	  written	  about	  knightly	  women	  in	  the	  Middle	  Ages,	  there	  has	  been	  some	  
commentary	  on	  women	  who	  present	  themselves	  as	  knights	  in	  the	  Italian	  Renaissance.	  	  Margaret	  
Adams	  Groesbeck	  sees	  analogies	  between	  Marfisa	  and	  Bradamante	  and	  their	  classical	  predecessors.	  
She	  tells	  us	  that	  commentators	  perceive	  the	  fusion	  of	  the	  male/female	  binary	  as	  androgyny.	  “By	  
passing	  for	  men	  and	  participating	  in	  the	  activities	  (and	  therefore	  the	  authority)	  of	  aristocratic	  men,	  
the	  two	  transvestite	  women	  knights,	  Bradamante	  and	  Marfisa,	  throw	  off	  a	  simple	  male/female	  
symmetry.	  	  But	  there	  is	  no	  way	  in	  which	  these	  two	  characters	  represent	  a	  fusion	  of	  stereotypical	  
male	  and	  female	  characteristics,	  a	  viable	  androgynous	  alternative	  to	  the	  unequal	  poles	  of	  male	  and	  
female	  in	  Ariosto’s	  narrative.	  [....]	  Orlando	  Furioso	  is	  permitted	  to	  disrupt	  the	  supposedly	  fixed	  
categories	  of	  male	  and	  female	  only	  as	  long	  as	  it	  proposes	  no	  definite	  alternatives	  to	  them.”	  	  Margaret	  
Adams	  Groesbeck,	  “Men,	  Transvestites,	  and	  Power	  in	  Orlando	  Furioso,”	  Annali	  d’Italianistica,	  vol	  16	  
(1998)	  69-­‐70.	  	  The	  term	  androgyny	  has	  fallen	  out	  of	  fashion	  since	  the	  publication	  of	  this	  article	  
because	  it	  connotes	  having	  an	  ambiguous	  sexual	  identity	  while	  also	  implying	  one	  is	  neither	  
masculine	  nor	  feminine	  in	  appearance.	  	  The	  truly	  transgendered	  individuals	  today	  profess	  to	  being	  
able	  to	  occupy	  both	  spaces	  while	  originating	  from	  one	  sex,	  but	  clearly	  presenting	  themselves	  as	  
another.	  	  Zinevra	  enjoyed	  transgender	  privilege	  in	  Genova	  as	  a	  “virile	  female,”	  but	  actually	  finds	  
presenting	  herself	  as	  exclusively	  male	  as	  claustrophobic.	  Zinevra	  does	  not	  seek	  complete	  transgender	  
parity	  within	  her	  being,	  but	  rather	  transgender	  balance	  in	  her	  role	  as	  Bernabò’s	  wife	  at	  home	  in	  Italy.	  	  







great	  deal	  in	  order	  to	  survive,	  but	  she	  must	  play	  by	  the	  socially	  accepted	  codes	  of	  
men.	  
Abandoned	  and	  left	  for	  dead,	  Zinevra	  must	  forge	  a	  new	  identity.	  	  She	  has	  
surrendered	  not	  only	  her	  clothing,	  but	  also	  the	  woman	  she	  has	  been	  up	  until	  this	  
point.	  Her	  husband	  must	  not	  find	  out	  she	  is	  alive,	  and	  more	  importantly,	  due	  to	  male	  
homosocial	  mores,	  she	  must	  travel	  with	  her	  female	  identity	  concealed,	  otherwise	  
she	  risks	  being	  killed:	  a	  medieval	  woman	  alone	  is	  always	  in	  peril.	  Only	  men	  have	  the	  
privilege	  of	  traveling	  about	  freely	  and	  on	  their	  own.	  	  
Her	  first	  attempts	  to	  conceal	  her	  identity	  begin	  with	  the	  exchange	  of	  clothing.	  	  
The	  would-­‐be	  assassins	  take	  hers	  and	  in	  return	  give	  her	  a	  cloak	  and	  a	  doublet,	  
obviously	  not	  feminine	  dress.	  Zinevra	  then	  travels	  to	  the	  cottage	  of	  an	  elderly	  
woman	  nearby	  who	  helps	  her	  by	  aiding	  in	  Zinevra’s	  makeover,	  that	  of	  a	  sailor,	  
Sicuran	  da	  Finale.	  Both	  her	  name	  and	  outward	  appearance	  have	  changed	  in	  order	  to	  
infiltrate	  and	  survive	  on	  the	  men’s	  side	  of	  the	  patriarchally	  homosocial	  world.	  	  She	  
does	  this	  because	  her	  travels	  will	  eventually	  take	  her	  to	  an	  even	  more	  
homosocially118	  fixed	  society,	  what	  was	  once	  referred	  to	  as	  the	  Orient.119	  Zinevra’s	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
118	  Homosocial	  is	  most	  frequently	  associated	  with	  the	  ideas	  of	  literary	  theorist,	  Eve	  Sedgwick,	  and	  her	  
book	  Between	  Men:	  English	  Literature	  and	  Male	  Homosocial	  Desire	  (Columbia	  University	  Press,	  1985).	  
The	  term	  neither	  implies	  homosexuality	  nor	  heterosexuality.	  It	  simply	  refers	  to	  social	  bonds	  between	  
those	  of	  the	  same	  sex.	  However,	  the	  boundaries	  between	  homosexual	  and	  homosocial	  vary	  among	  
societies	  and	  time	  periods,	  and	  are	  oftentimes	  connected.	  	  The	  boundaries	  may	  also	  vary	  in	  a	  
particular	  society	  for	  men	  and	  for	  women.	  Sedgwick	  points	  out	  that	  patriarchy	  is	  a	  homosocial	  
construct	  in	  which	  men	  have	  a	  vested	  interested	  to	  perpetuate.	  	  Feminism,	  she	  claims,	  is	  the	  
analogous	  counterpart	  to	  patriarchy.	  
	  
119	  In	  the	  times	  of	  the	  Roman	  Empire	  and	  certainly	  through	  the	  Middle	  Ages,	  the	  Orient	  was	  actually	  
what	  would	  come	  to	  be	  known	  as	  the	  Near	  East,	  and	  later	  the	  Middle	  East.	  	  Zinevra	  will	  find	  herself	  in	  
Alexandria,	  Egypt.	  Ed	  Husain,	  senior	  fellow	  for	  Middle	  Eastern	  Studies	  in	  New	  York	  and	  author	  of	  The	  
Islamist	  comments	  on	  the	  homosocial	  nature	  of	  the	  Islamic	  world	  stating	  that	  gender	  apartheid	  





makeover	  is	  construed	  with	  the	  aid	  of	  the	  heterosocial	  (the	  would-­‐be	  male	  assassins	  
taking	  away	  Bernabò’s	  wife’s	  clothing,	  and	  replacing	  them	  with	  essential	  [male]	  
garments)	  and	  the	  female	  homosocial	  (the	  elderly	  woman	  helping	  a	  damsel	  in	  
distress),	  so	  that	  Zinevra	  will	  be	  able	  to	  not	  only	  exist	  in	  the	  male	  homosocial	  world,	  
but	  also	  to	  have	  access	  to	  aid	  in	  that	  world	  as	  though	  she	  were	  a	  man.	  	  
Zinevra’s	  subsequent	  venture	  in	  the	  act	  of	  travestimento	  is	  a	  conscious	  act	  of	  
travestitismo—in	  either	  case	  she	  is	  travestita	  or	  travestito.	  She	  presents	  herself	  as	  
male	  and	  assumes	  the	  appearance	  of	  seaman—one	  whose	  occupation	  is	  on	  board	  a	  
ship	  at	  sea,	  especially	  a	  member	  of	  a	  ship's	  crew	  below	  the	  rank	  of	  petty	  officer.	  	  
Soon	  enough	  she	  finds	  herself	  a	  ship	  that	  will	  take	  her	  and	  presents	  herself	  as	  a	  male	  
looking	  for	  work	  in	  an	  exclusively	  male	  profession.	  Once	  on	  board	  the	  ship,	  Sicurano	  
is	  given	  new	  clothes	  more	  in	  line	  with	  the	  other	  sailors	  by	  Catalan	  who	  employed	  
her.120	  	  He	  dresses	  Sicurano	  in	  “miglior	  panni,”	  thereby	  upgrading	  her	  costume	  to	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
frustration	  which	  expressed	  itself	  in	  the	  unhealthiest	  ways,"	  and	  encourages	  people	  to	  "see	  the	  
opposite	  gender	  only	  as	  sex	  objects."	  Ed	  Husain,	  The	  Islamist	  (New	  York:	  	  Penguin	  Books,	  2007)	  244.	  	  
	  
120	  Garber	  paraphrases	  Magnus	  Hirschfeld,	  the	  man	  who	  coined	  the	  term	  transvestism	  in	  German,	  
when	  he	  speaks	  of	  the	  ‘intense	  love	  of	  uniform.’	  “Women	  joined	  the	  army,	  he	  suggested,	  because	  they	  
liked	  to	  dress	  up	  in	  uniform.	  	  Men	  who	  wore	  uniforms	  did	  so	  in	  part	  because	  they	  unconsciously	  
understood	  them	  to	  be	  ‘fancy	  dress.’”	  (Garber,	  55).	  	  Hirschfeld,	  though,	  correlates	  female	  
crossdressers	  with	  lesbianism.	  	  “Not	  rarely,	  the	  transvestitic	  urge	  of	  homosexual	  women	  favors	  
uniforms.	  	  I	  own	  a	  series	  of	  photographs	  of	  dashing	  cavalry	  and	  infantry	  officers,	  and	  hardly	  anyone	  
would	  guess	  that	  the	  ‘	  officers’	  in	  question	  were	  homosexual	  women	  wearing	  the	  uniforms.”	  Magnus	  
Hirschfeld,	  MD,	  The	  Homosexuality	  of	  Men	  and	  Women	  (Amherst,	  NY:	  	  Prometheus	  Books,	  2001):	  212.	  
This	  citation	  is	  not	  to	  suggest	  that	  Zinevra	  is	  a	  lesbian	  because	  there	  is	  no	  evidence	  of	  such	  in	  the	  text.	  	  
There	  is	  evidence	  that	  she	  is	  involved	  in	  a	  heteronormative	  union	  with	  Bernabò	  because	  she	  is	  
presented	  as	  his	  wife,	  but	  for	  a	  novella	  that	  hinges	  on	  the	  humiliation	  of	  a	  cuckold,	  there	  is	  silence	  
about	  her	  heterosexuality	  or	  any	  sexuality	  at	  all.	  	  We	  are	  told	  that	  she	  is	  chaste,	  and	  the	  only	  evidence	  
of	  any	  kind	  of	  intimacy	  is	  her	  embrace	  with	  Bernabò	  at	  the	  conclusion	  of	  the	  novella.	  	  Zinevra’s	  
donning	  of	  a	  seaman’s	  outfit	  has	  nothing	  to	  do	  with	  her	  need	  to	  wear	  a	  uniform;	  rather	  it	  has	  to	  do	  
with	  her	  need	  to	  wear	  clothing	  that	  will	  help	  her	  blend	  in	  on	  a	  ship.	  	  While	  Zinevra	  does	  transvest,	  
she	  does	  not	  fit	  into	  conventional	  models	  of	  transvestism	  that	  Hirschfeld	  has	  examined.	  	  Her	  
transvestism	  has	  nothing	  to	  do	  with	  dressing	  up;	  rather	  it	  only	  demonstrates	  the	  extreme	  measure	  






something	  more	  authentic.	  	  Her	  original	  self-­‐fashioned	  disguise	  gives	  her	  access	  to	  
the	  ship	  while	  simultaneously	  providing	  her	  with	  a	  more	  authentic	  disguise.	  	  Since	  
she	  is	  believed	  to	  be	  what	  she	  presents	  herself	  as,	  others	  willingly,	  albeit	  
unwittingly,	  help	  her	  to	  assimilate	  even	  deeper	  into	  her	  manly	  masquerade.	  
Zinevra	  will	  literalize	  Filomena’s	  proverb	  that	  introduced	  the	  novella.	  
Zinevra	  ruins	  Ambrogiuolo	  by	  the	  very	  object	  he	  presented	  to	  Bernabò,	  saving	  
herself	  first,	  but	  ultimately	  restoring	  her	  husband’s	  good	  name.	  	  When	  she	  
accomplishes	  this,	  she	  simultaneously	  allows	  for	  a	  restoration	  of	  her	  own	  former	  
world.	  	  It	  is	  not	  a	  happy	  ending	  tale,	  but	  a	  restoration	  story,	  one	  that	  depends	  on	  a	  
woman	  of	  distinguished	  courage	  and	  ability	  and	  who	  is	  also	  admired	  for	  her	  noble	  
qualities.	  As	  stated	  earlier	  in	  this	  chapter,	  Bernabò	  mentioned	  the	  seeds	  of	  change	  
that	  Zinevra	  bears:	  	  she	  possesses	  the	  characteristics	  of	  an	  ideal	  male.	  	  	  
	   The	  merchants’	  defamatory	  remarks	  about	  the	  fickleness	  of	  women	  are	  
rooted	  in	  the	  term	  “mobile.”	  	  This	  pronouncement	  is	  echoed	  centuries	  later	  in	  
Giuseppe	  Verdi’s	  1851	  opera	  Rigoletto	  when	  the	  Duke	  of	  Mantua	  sings	  the	  famous	  
aria	  La	  donna	  è	  mobile.	  	  The	  term	  “mobile”	  suggests	  the	  capability	  for	  changing,	  
although	  usually	  in	  its	  negative	  connotation	  as	  inconstancy.121	  	  The	  merchants	  
gathered	  in	  Paris,	  like	  Verdi’s	  Duke,	  are	  playboys,	  at	  least	  when	  they	  are	  abroad.	  	  In	  
pathological	  projection	  in	  psychology,	  a	  person	  projects	  onto	  another	  that	  which	  he	  
cannot	  tolerate	  to	  see	  in	  himself,	  thereby	  denying	  these	  impulses	  and	  casting	  fault	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
121	  Migiel	  points	  us	  to	  the	  title	  of	  this	  novella	  in	  Aldo	  Busi’s	  modern	  Italian	  translation	  of	  the	  
Decameron:	  	  “Così	  fan	  tutte,	  Sicurano	  no	  di	  sicuro.”	  (Migiel,	  186).	  Busi	  implies	  that	  while	  all	  other	  
women	  are	  unchaste,	  Zinevra	  is	  not.	  	  Giovanni	  Boccaccio	  and	  Aldo	  Busi,	  Decamerone	  da	  un	  italiano	  






on	  another.	  	  These	  merchants,	  however,	  project	  onto	  women	  that	  which	  they	  
recognize	  in	  themselves.	  They	  see	  women	  as	  less	  noble	  men,	  and	  Ambruogiuolo	  
clearly	  states	  that	  they	  are	  less	  perfect	  creations	  and	  logically	  “le	  femine	  sono	  più	  
mobili.”	  	  Bernabò,	  though,	  declares	  that	  not	  all	  are	  “pieghevoli.”	  	  While	  the	  
merchants	  all	  speak	  of	  a	  truth,	  Marilyn	  Migiel	  points	  out	  that	  each	  of	  them	  speaks	  
his	  own	  truth,	  or	  his	  own	  perception	  of	  it.122	  Absent	  from	  the	  discussion	  of	  the	  
experiential	  truth	  is	  Zinevra,	  or	  any	  woman	  at	  all,	  to	  speak	  in	  the	  first	  person	  of	  her	  
own	  libidinal	  desire	  and	  marital	  fidelity.	  	  Moreover,	  none	  of	  these	  men	  cites	  a	  
woman’s	  own	  discourse	  to	  document	  their	  claims.	  In	  short,	  the	  findings	  of	  the	  
homosocial	  boys’	  club	  in	  the	  inn	  in	  Paris	  are	  not	  at	  all	  scientific,	  but	  anecdotal	  at	  
best.	  	  Patricia	  Meyer	  Spacks	  deems	  this	  kind	  of	  loquacious	  speculation	  gossip.	  	  She	  
asks	  us	  to	  understand	  gossip	  as	  a	  version	  of	  pastoral	  that	  may	  manifest	  malice	  or	  
promulgate	  fiction	  in	  the	  guise	  of	  fact.123	  	  It	  is	  ironic	  to	  see	  that	  while	  these	  men	  
condemn	  women	  for	  what	  they	  themselves	  do,	  namely	  adultery,	  they	  are	  doing	  
precisely	  what	  women	  are	  constantly	  accused	  of—gossiping.124	  Women	  can	  cheat	  
just	  like	  men,	  and	  in	  similar	  fashion,	  men	  can	  gossip	  just	  like	  women.	  	  While	  trying	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
122	  Marilyn	  Migiel,	  “To	  Transvest	  Not	  to	  Transgress”	  in	  A	  Rhetoric	  of	  the	  Decameron	  (Toronto:	  	  
University	  of	  Toronto	  Press,	  2003)	  97.	  
	  
123	  Patricia	  Meyer	  Spacks,	  Gossip	  (Chicago:	  Chicago	  UP,	  1986),	  1.	  
	  
124	  In	  an	  earlier	  article	  from	  which	  her	  book	  developed,	  Spacks	  sheds	  some	  light	  on	  the	  etymology	  of	  
the	  term	  and	  its	  subsequent	  gendered	  connotation:	  	  “In	  its	  original	  meaning,	  gossip	  implied	  no	  
gender;	  it	  meant	  'godparent,'	  of	  either	  sex.	  	  Its	  increasingly	  degraded	  connotations	  follow	  its	  
intensifying	  association	  with	  women.	  	  By	  the	  mid-­‐eighteenth	  century,	  Dr.	  Johnson	  could	  offer	  three	  
definitions:	  	  1.	  One	  who	  answers	  for	  the	  child	  in	  baptism;	  2.	  A	  tippling	  companion;	  3.	  One	  who	  runs	  
about	  tattling	  like	  women	  at	  a	  lying-­‐in.”	  Gossip	  is	  a	  form	  of	  feminine	  bonding.	  	  “In	  Praise	  of	  Gossip,”	  







to	  get	  at	  a	  truth	  they	  reveal	  that	  truths	  are	  not	  absolute	  when	  they	  concern	  gender.	  	  
Gendered	  behavior	  is	  a	  myth,	  as	  the	  rest	  of	  the	  novella	  will	  demonstrate.	  	  
When	  Zinevra	  does	  not	  “rimane	  a	  pie,”	  but	  leaves	  the	  familiar	  spaces	  of	  her	  
environs	  (“quelle	  contrade”)	  she	  is	  a	  fugitive,	  but	  she	  leaves	  “a	  pie,”	  and	  it	  is	  the	  
“ingannata”	  who	  will	  literalize	  the	  proverb	  in	  the	  narrative	  of	  this	  novella,	  not	  the	  
original	  “ingannato,”	  her	  husband	  Bernabò.	  Mobility	  is	  an	  asset	  here	  and	  it	  is	  she	  
who	  puts	  a	  new	  deception	  into	  motion	  and	  becomes	  the	  “ingannatrice,”	  but	  her	  first	  
move	  in	  this	  game	  is	  to	  make	  it	  possible	  to	  be	  an	  “ingannato.”	  	  	  
	   A	  secondary	  meaning	  of	  “mobile”	  found	  in	  Garzanti’s	  Dizionario	  della	  lingua	  
italiana	  gives	  of	  the	  adjective	  is	  versatile	  (especially	  for	  botany	  or	  zoology).	  	  If	  we	  
apply	  this	  definition	  to	  Zinevra,	  we	  find	  that	  it	  is	  a	  most	  suitable	  one	  and,	  indeed,	  it	  
proves	  to	  be	  an	  asset,	  certainly	  not	  a	  defect.	  	  In	  his	  dedication	  to	  the	  ladies	  at	  the	  
beginning	  of	  the	  Decameron,	  Boccaccio	  lists	  a	  series	  of	  activities	  only	  enjoyed	  by	  
men,	  which	  they	  have	  as	  an	  outlet	  to	  release	  them	  from	  distress.	  	  At	  the	  beginning	  of	  
this	  novella,	  however,	  Bernabò	  listed	  many	  of	  those	  same	  activities	  to	  describe	  the	  
things	  that	  his	  wife	  could	  do,	  many	  of	  which	  she	  did	  better	  than	  men,	  specifically	  
men	  who	  were	  merchants.	  	  While	  in	  the	  heteronormative	  world	  sports	  such	  as	  
falconry	  were	  usually	  relegated	  to	  the	  exclusively	  male	  homosocial	  sphere,	  we	  see	  
that	  Zinevra	  not	  only	  participates,	  but	  excels.	  	  The	  philologist	  Cesare	  Segre	  
remarked	  that	  Vittore	  “Branca	  vedeva	  il	  Decameron	  al	  centro	  di	  una	  “epopea	  dei	  
mercanti.”125	  	  In	  this	  case,	  however,	  we	  find	  a	  woman	  who	  rivals	  these	  
merchantmen	  at	  their	  own	  business	  (such	  as	  bookkeeping).	  	  She	  is	  a	  “virile	  woman.”	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  






Marjorie	  Garber	  traces	  the	  use	  of	  this	  term	  used	  in	  a	  cigarette	  ad	  campaign	  to	  
attract,	  not	  urban	  women	  who	  competed	  in	  the	  men’s	  professional	  world,	  but	  blue-­‐
collar	  women	  between	  the	  ages	  of	  18-­‐24,	  a	  proposal	  called	  “Project	  VF.”126	  If	  this	  
idea	  is	  unsettling	  to	  readers	  to	  describe	  Zinevra,	  another	  term,	  which	  is	  
etymologically	  similar,	  is	  employed	  when	  Bernabò	  eulogizes	  her	  virtù:	  	  “sempre	  di	  
virtù	  e	  da	  molto”.	  	  It	  is	  derived	  from	  the	  Latin	  virtutem	  (nominative	  virtus),	  which	  
connotes	  manliness,	  valor,	  excellence,	  worth.	  	  Perhaps	  the	  proud	  husband	  uses	  the	  
term	  to	  mean	  moral	  strength	  and	  chastity	  to	  indicate	  her	  overall	  excellence,	  but	  
nonetheless	  the	  word’s	  etymology	  may	  help	  to	  reinforce	  Zinevra’s	  manly	  qualities.	  
	   While	  she	  stripped	  herself	  and	  killed	  her	  identity,	  the	  hooded	  cape	  and	  vest	  
that	  she	  gets	  in	  exchange	  is	  not	  a	  gendered	  choice.	  	  	  Men’s	  clothing	  was	  the	  only	  
option	  available	  to	  her.	  	  Her	  disguise,	  nonetheless,	  is	  a	  sign	  of	  transgression—
sumptuary	  laws	  at	  the	  time	  forbade	  an	  individual	  to	  dress	  outside	  of	  his	  or	  her	  rank.	  	  
She	  is	  described	  at	  one	  point	  as	  a	  “nobil	  donna,”	  and	  if	  we	  are	  to	  understand	  the	  
adjective	  “nobile”	  as	  one	  of	  rank	  and	  not	  one	  of	  character,	  there	  is	  cause	  for	  cultural	  
anxiety.	  	  As	  Garber	  points	  out,	  “…modern	  dress	  codes	  differ	  somewhat	  from	  
sumptuary	  laws	  in	  that	  their	  general	  objective	  seems	  to	  be	  to	  class	  up,	  to	  enhance	  
upward	  mobility	  by	  requiring	  a	  higher	  standard	  of	  dress,	  whereas	  the	  sumptuary	  
laws	  enacted	  in	  Western	  Europe	  from	  the	  late	  medieval	  through	  the	  early	  modern	  
period	  were	  designed	  to	  keep	  down	  social	  climbers,	  to	  keep	  the	  rising	  social	  groups	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
126	  Marjorie	  Garber,	  Vested	  Interests:	  	  Cross-­‐dressing	  and	  Cultural	  Anxiety,	  (New	  York:	  	  Routledge,	  
1997)	  156.	  Garber	  directs	  us	  to	  William	  Sapphire	  in	  his	  New	  York	  Times	  column	  On	  Language	  in	  
which	  he	  noted	  that	  the	  intended	  smoker	  of	  this	  cigarette	  (Dakotas)	  was	  the	  opposite	  of	  the	  
‘’feminists	  attracted	  to	  Virginia	  Slims	  with	  the	  slogan	  ‘You’ve	  Come	  a	  Long	  Way	  Baby’[…]	  (she)	  enjoys	  
events	  like	  tractor	  pulls	  and	  rodeos,	  fiercely	  but	  tenderly	  stands	  by	  her	  man,	  dresses	  like	  Dolly	  
Parton	  on	  a	  fine	  day	  in	  the	  country	  and	  smokes	  Marlboro.”	  	  William	  Safire,	  “Virile	  Women	  Target	  





in	  their	  sartorial	  place.”127	  The	  rise	  of	  the	  merchant	  class	  was	  a	  threat	  to	  the	  
privileged	  nobility	  of	  the	  time.	  	  Perhaps	  dressing	  out	  of	  her	  class,	  or	  appearing	  
downwardly	  mobile,	  is	  not	  as	  offensive	  as	  a	  servant	  impersonating	  a	  noblewoman	  
or	  even	  or	  merchant’s	  wife,	  but	  it	  does	  carry	  with	  it	  a	  tinge	  of	  violation	  of	  the	  moral	  
codes	  of	  the	  time;	  the	  ruling	  élite	  feared	  slippage.	  	  
	   	  
	   Sicurano’s	  flight	  takes	  on	  the	  flavor	  of	  an	  adventure	  as	  the	  ship	  sails	  abroad	  
and	  docks	  in	  Alexandria—“il	  favoloso	  Oriente.”128	  	  There	  the	  Catalan	  dines	  with	  the	  
Sultan,	  a	  powerful	  ruler	  in	  the	  Muslim	  world,	  who	  has	  the	  opportunity	  to	  observe	  
the	  behavior	  (“costumi”)	  of	  Sicurano	  in	  service.	  	  Sicurano’s	  performative	  aspect	  of	  
gender,	  behavior,	  is	  obviously	  convincing,	  and	  for	  this	  he	  is	  rewarded.	  	  The	  Sultan	  
asks	  the	  Catalan	  to	  have	  him	  (“al	  catalano	  il	  dimandò”)	  and	  without	  hesitation	  
Sicurano	  is	  given	  to	  the	  sovereign	  (“gliele	  lasciò”).	  Zinevra	  is	  now	  a	  male,	  but	  she	  is	  
still	  objectified	  as	  a	  servant,	  although	  Monica	  Donaggio	  sees	  Zinevra’s	  
“travestimento	  transessuale”	  as	  an	  “escalation,”	  or	  rather	  an	  upgrade	  in	  status.	  129	  
While	  it	  is	  clear	  that	  a	  merchant’s	  wife	  in	  medieval	  Genoa	  enjoyed	  less	  status	  than	  
the	  males	  in	  her	  class,	  it	  would	  be	  reductive	  to	  assume	  that	  she	  would	  be	  considered	  
inferior	  in	  all	  ways	  to	  men	  from	  lower	  classes.	  	  Zinevra’s	  new	  start	  begins	  with	  
nothing	  and	  it	  is	  through	  her	  own	  skillful	  industriousness	  coupled	  with	  the	  good	  
graces	  of	  “fortuna”	  that	  her	  status	  as	  a	  man	  begins	  to	  climb.	  	  Zinevra’s	  status	  is	  not	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  Garber,	  23.	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  Monica	  Donaggio,	  “Il	  travestimento	  nel	  Decameron,”	  Studi	  sul	  Boccaccio	  vol.	  18	  (Firenze:	  	  Le	  
Lettere,	  1988)	  204.	  
	  






immediately	  upgraded	  when	  she	  initially	  transitions	  to	  being	  a	  man;	  rather,	  she	  has	  
an	  active	  role	  in	  her	  own	  social	  escalation	  when	  she	  becomes	  Sicurano.	  	  In	  fact,	  
Sicurano	  quickly	  curries	  favor	  with	  the	  Sultan	  and	  is	  once	  again	  rewarded	  as	  	  
“she”	  is	  promoted	  to	  captain	  in	  charge	  of	  a	  special	  guard.	  
	   Sicurano	  is	  rewarded	  not	  only	  because	  his	  own	  presentation	  of	  the	  masculine	  
is	  authentic.	  	  This	  is	  also	  due	  the	  virtuous	  qualities	  that	  Zinevra	  once	  possessed	  and	  
Sicurano	  still	  possesses	  that	  are	  recognized	  in	  his	  “costumi,”	  especially	  by	  men	  in	  
positions	  of	  authority.	  	  Zinevra	  existed	  in	  the	  heteronormative	  world	  as	  a	  rather	  
liminal	  character	  because	  she	  exhibited	  her	  “virile	  femaleness”	  and	  had	  access	  to	  
many	  activities	  traditionally	  associated	  with	  men.130	  	  Her	  liminality	  is	  an	  asset	  and	  
surfaces	  when	  she	  arrives	  in	  the	  Alexandria,	  as	  she	  is	  able	  to	  assimilate	  even	  further	  
into	  her	  male	  persona.	  	  	  
Although	  there	  is	  no	  textual	  evidence	  for	  it,	  we	  should	  assume	  that	  Sicurano	  
is	  redressed	  when	  he	  is	  in	  the	  Sultan’s	  service	  and	  dressed	  once	  again	  when	  
promoted	  to	  captain	  of	  the	  special	  guard	  in	  appropriate	  non-­‐Western	  clothing.	  	  His	  
promotion	  is	  also	  presumably	  in	  part	  because	  of	  his	  ability	  to	  master	  the	  language	  
spoken	  in	  Alexandria.	  	  An	  earmark	  of	  true	  assimilation,	  as	  language	  pedagogy	  
constantly	  professes,	  is	  linguistic	  proficiency	  in	  the	  target	  culture.	  	  Sicurano	  
assumes	  an	  Egyptian	  identity,	  yet	  another	  step	  in	  the	  complete	  investment	  of	  the	  
masquerade,	  which	  now	  includes	  layers	  of	  gender,	  profession,	  and	  culture.	  	  His	  own	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
130	  Liminal	  is	  yet	  another	  term	  used	  in	  queer	  theory	  to	  discuss	  those	  people	  who	  do	  not	  conform	  to	  
normative	  definitions	  of	  gender	  and	  sex	  and	  its	  use	  seeks	  to	  disrupt	  traditional	  notions	  of	  the	  gender	  
binary.	  For	  a	  more	  complete	  definition,	  see	  William	  L.	  Leap,	  “Liminal	  Gender	  Categories:	  Third	  Sex,	  
Third	  Gender:	  	  Beyond	  Sexual	  Dimorphism	  in	  Culture	  and	  History,”	  American	  Anthropologist	  vol.	  97,	  
issue	  3	  (1995):	  589-­‐90.	  	  The	  most	  extreme	  cases	  of	  the	  liminal,	  though,	  would	  be	  those	  people	  who	  





versatility	  hinted	  at	  by	  the	  term	  “mobile”	  earlier	  on	  is	  an	  asset	  to	  his	  continued	  
survival	  especially	  in	  the	  world	  of	  the	  sultan.	  	  Whereas	  in	  western	  culture	  the	  
heteronormative	  did	  share	  many	  mixed	  gendered	  spaces,	  the	  highly	  homosocial	  
world	  that	  Sicurano	  would	  have	  found	  in	  the	  Middle	  East	  was	  segregated.	  	  Passing	  
as	  male	  in	  such	  a	  culture	  is	  a	  testament	  to	  her	  unflinching	  gender	  performance.	  
	   In	  his	  new	  duty	  Sicurano	  is	  sent	  to	  Acre	  in	  order	  to	  protect	  the	  merchants	  
and	  their	  merchandise.	  	  It	  is	  ironic	  that	  a	  merchant’s	  wife	  would	  find	  herself	  
entrusted	  to	  ensure	  the	  safety	  of	  the	  very	  class	  of	  men	  who	  threatened	  her	  own.	  	  
Sicurano	  now	  oversees	  them,	  which	  suggests	  her	  escalated	  status	  and	  authority	  
above	  these	  men.	  Liminality	  is	  now	  introduced	  geographically	  in	  the	  text	  because	  
Acre,	  once	  known	  as	  San	  Giovanni	  d’	  Acri,	  had	  been	  a	  Christian	  dominated	  center,	  
but	  it	  fell	  to	  the	  Muslims	  in	  the	  Siege	  of	  Acre	  in	  1291.	  	  With	  this	  siege	  the	  Christians	  
lost	  their	  stronghold	  in	  the	  Crusader	  Kingdom	  of	  Jerusalem.	  	  Acre,	  then,	  was	  a	  
geographic	  space	  occupied	  by	  Christians,	  Jews,	  and	  Muslims,	  found	  in	  what	  is	  known	  
as	  modern	  day	  Israel.	  	  	  It	  is	  interesting	  that	  a	  liminal	  character	  such	  as	  
Zinevra/Sicurano,	  who	  has	  deftly	  straddled	  multiple	  spaces	  herself	  by	  being	  
polygendered,	  now	  finds	  herself	  in	  a	  multicultural	  geographical	  space	  that	  mirrors	  
parts	  of	  her	  own	  multiplicity.	  	  	  
	   It	  is	  precisely	  in	  this	  liminal	  space	  that	  the	  limits	  of	  her	  own	  changeability	  are	  
challenged.	  	  In	  the	  marketplace	  Sicurano	  espies	  a	  belt	  and	  purse	  that	  belonged	  to	  
Zinevra.	  	  East	  meets	  west	  and	  Sicurano	  comes	  to	  face	  with	  his	  former	  self.	  	  She	  is	  





now	  and	  appear	  any	  differently	  (“meravigliossi	  ma	  senza	  altra	  vista	  fare.”)131	  When	  
Sicurano	  questions	  the	  merchant	  about	  the	  objects	  of	  clothing,	  Ambruogiuolo	  
laughs.132	  	  
	   Up	  until	  this	  point	  there	  has	  been	  no	  mention	  of	  the	  former	  world	  whence	  
Sicurano	  came.	  	  Now,	  however,	  Sicurano	  is	  presented	  with	  a	  fabricated	  story	  about	  
the	  belt	  and	  the	  purse	  and	  she	  knows	  that	  Ambruogiuolo	  is	  lying.	  The	  body	  is	  
reunited	  with	  its	  clothing	  and	  from	  here	  we	  witness	  the	  beginning	  of	  a	  return	  to	  
Sicurano’s	  former	  self.	  	  Sicurano	  is	  no	  Ulysses	  traveling	  about	  the	  world	  trying	  to	  
return	  home.	  	  The	  notion	  of	  “nostos”	  only	  enters	  now	  in	  this	  liminal	  geographic	  
space	  with	  a	  character	  who	  is	  confronted	  with	  another	  aspect	  of	  her	  own	  
liminality—the	  woman	  she	  used	  to	  be.	  Finally	  made	  aware	  of	  the	  deception	  played	  
on	  her	  husband,	  Sicurano	  is	  now	  uniquely	  prepared	  to	  deceive	  the	  cause	  of	  all	  her	  
misery.	  	  Securely	  nestled	  in	  the	  homosocial	  world,	  she	  is	  equipped	  to	  bring	  him	  
down	  from	  the	  inside.	  	  After	  six	  long	  years	  of	  masterfully	  pulling	  off	  a	  significant	  
deception	  for	  the	  sake	  of	  survival,	  Sicurano	  will	  pull	  off	  another	  one	  in	  an	  attempt	  to	  
seek	  revenge	  and	  vindicate	  herself	  against	  this	  antagonist.	  	  	  
This	  marketplace	  scene	  is	  a	  turning	  point	  in	  the	  plot	  that	  will	  move	  the	  
novella	  towards	  a	  realignment	  of	  character,	  a	  reunion	  of	  characters,	  and	  the	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
131	  In	  his	  footnotes	  to	  this	  novella,	  Branca	  translates	  the	  second	  half	  of	  this	  sentence	  to	  “senza	  mutare	  
aspetto,	  senza	  mostrare	  meraviglia.”	  Having	  “mutated”	  so	  many	  times	  to	  arrive	  at	  this	  point	  in	  the	  
Orient,	  Sirucano	  is	  in	  great	  danger	  if	  he	  “blows	  his	  cover”	  now.	  
	  
132	  In	  fact,	  Sicurano	  asks	  him	  if	  he	  is	  laughing	  because	  he	  is	  interested	  in	  female	  clothing.	  This	  is	  an	  
anxiety	  provoking	  moment	  for	  many	  gender	  illusionists—the	  instance	  when	  they	  are	  “outed”	  
because	  the	  observer	  does	  not	  believe	  his	  presentation	  of	  self	  is	  authentic.	  	  There	  is	  a	  fear	  that	  their	  
other	  identity	  has	  slipped	  in	  to	  their	  present	  one	  and	  has	  been	  simultaneously	  revealed	  to	  and	  
perceived	  by	  the	  other	  person.	  	  In	  Sicurano’s	  case,	  though,	  the	  adage	  “a	  guilty	  conscience	  needs	  no	  







harmonious	  return	  to	  a	  normative	  marital	  structure.	  	  	  In	  most	  of	  the	  other	  novellas,	  
and	  in	  the	  Ninfale	  fiesolano	  as	  well,	  characters	  have	  ulterior	  motivations	  for	  their	  
deceptions,	  oftentimes	  related	  to	  the	  fulfillment	  of	  libidinal	  desire.	  In	  this	  case,	  the	  
motivation	  shifts	  from	  the	  protagonist’s	  need	  to	  survive	  to	  her	  desire	  to	  return	  to	  
her	  original	  identity	  with	  all	  that	  this	  would	  entail.	  	  
	   Marilyn	  Migiel	  finds	  the	  language	  used	  in	  this	  moment	  of	  “truth”	  particularly	  
difficult	  to	  translate	  and	  therefore	  problematic	  to	  interpret:	  	  “il	  più	  non	  volere	  
maschio	  parere	  si	  partì.”	  	  As	  she	  points	  out,	  the	  phrase	  makes	  no	  sense	  to	  Franca	  
Brambilla	  Ageno,	  who	  understands	  it	  to	  mean	  that	  Sicurano	  relinquished	  ‘the	  desire	  
to	  no	  longer	  to	  appear	  male.’	  Vittore	  Branca,	  as	  Migiel	  also	  notes,	  in	  his	  footnotes	  to	  
the	  Decameron,	  states	  that	  “la	  frase,	  così	  come	  è	  attestata	  dall’autografo	  e	  dalle	  più	  
autorevoli	  testimonianze	  manoscritte,	  rimane	  oscura,	  perché	  sembra	  che	  quel	  ‘non’	  
sia	  di	  troppo,	  o	  almeno	  pleonastico,	  come	  del	  resto	  avviene	  correntemente	  nel	  
Decameron.133	  	  Perhaps,	  though,	  an	  indication	  is	  suggested	  in	  the	  use	  of	  the	  verb	  
“parere.”	  	  In	  this	  context,	  the	  phrase	  can	  only	  mean	  that	  Sicurano	  ‘no	  longer	  desired	  
to	  appear	  male.’	  	  The	  other	  stories	  in	  the	  Decameron	  show	  fleeting	  scenes	  of	  cross-­‐
dressing,	  as	  does	  the	  Ninfale	  fiesolano.	  	  To	  sustain	  such	  a	  performance	  is	  tiring	  and	  
when	  Sicurano	  breaks	  down	  in	  front	  of	  the	  sultan	  weeping,	  we	  see	  just	  how	  
exhausting	  a	  toll	  the	  circumstances	  of	  her	  survival	  have	  taken	  on	  Zinevra/Sicurano.	  	  	  
	   Finucci’s	  Manly	  Masquerade	  dedicates	  itself	  to	  exploring	  the	  performative	  
nature	  of	  being	  male	  by	  men,	  that	  is,	  ‘what	  is	  it	  that	  makes	  a	  man	  manly?’	  	  She	  states	  
that	  she	  finds	  it	  “...fruitful	  to	  investigate	  the	  performative	  nature	  of	  masculinity	  to	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  






show	  how	  problematic	  indeed	  it	  is	  for	  men	  to	  be	  virile,	  phallic,	  and	  active.”134	  The	  
text	  does	  not	  investigate	  women	  performing	  as	  men,	  but	  from	  Finucci’s	  work	  we	  
learn	  that	  performing	  the	  masculine	  for	  a	  man	  is	  difficult	  enough.	  Sicurano’s	  
moment	  of	  breakdown	  in	  which	  he	  slowly	  slips	  back	  into	  his	  former	  persona,	  
Zinevra,	  is	  evidence	  that	  it	  is	  physically,	  as	  well	  as	  psychologically,	  debilitating,	  
although	  the	  entire	  experience	  has	  proven	  devastating.	  As	  Finucci	  notes,	  “Women,	  
that	  is,	  unlike	  men,	  have	  always	  been	  supposed	  to	  perform	  femininity	  and	  construct	  
their	  selves	  in	  accordance	  with	  a	  masculine	  ideal	  of	  what	  ‘women’	  are	  like.”	  135	  
Zinevra,	  however,	  was	  not	  a	  paradigm	  of	  all	  men’s	  ideals,	  but	  rather	  the	  “virile	  
woman”	  as	  suited	  herself	  and	  her	  husband’s.	  While	  adept	  performing	  as	  a	  man,	  
Zinevra	  clearly	  much	  prefers	  to	  live	  and	  thrive	  in	  her	  old	  world	  as	  her	  former	  self	  
where	  she	  is	  a	  woman	  with	  access	  to	  some	  male	  privilege.	  	  As	  the	  wife	  of	  Bernabò	  
she	  was	  not	  relegated	  to	  the	  role	  of	  traditional	  wife,	  and	  she	  was	  actually	  praised	  for	  
not	  being	  one.	  
	   In	  this	  scene	  in	  which	  Sicurano	  discloses	  that	  he	  is	  Bernabò’s	  wife	  and	  that	  
his	  name	  is	  Zinevra,	  the	  revelation	  of	  the	  gender	  illusion	  seems	  a	  very	  tidy	  way	  for	  
the	  novella	  to	  unmask	  all	  deceptions.	  	  Her	  own	  “outing”	  uses	  similar	  language	  as	  
found	  in	  the	  marketplace	  earlier	  on	  with	  Ambrogiuolo	  in	  which	  the	  dynamic	  of	  
astonishment	  is	  central.	  	  Whereas	  Sicurano	  had	  to	  stifle	  his	  own	  “meraviglia,”	  we	  
will	  find	  Bernabò	  “maravigliavasi	  forte”	  and	  the	  sultan	  will	  also	  express	  his	  own	  
openly:	  	  “Il	  soldano,	  il	  quale	  sempre	  per	  uomo	  avuta	  l’avea,	  questo	  vedendo	  e	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udendo	  venne	  in	  tanta	  maraviglia,	  che	  più	  volte	  quello	  che	  egli	  vedeva	  e	  udiva	  
credette	  più	  tosto	  esser	  sogno	  che	  vero.	  	  Ma	  pur,	  poi	  che	  la	  maraviglia	  cessò,	  la	  
verità,	  son	  somma	  laude	  la	  vita	  e	  la	  constanzia	  e	  i	  costume	  e	  la	  virtù	  della	  Ginevra…”	  
	   The	  sultan’s	  astonishment	  may	  be	  understood	  in	  Lacan’s	  notion	  of	  the	  gaze,	  
or	  more	  specifically,	  travesty:	  	  	  
	   	   Generally	  speaking,	  the	  relation	  between	  the	  gaze	  and	  what	  one	  
	   wishes	  to	  see	  involves	  a	  lure.	  	  The	  subject	  is	  presented	  as	  other	  than	  he	  is,	  
	   and	  what	  one	  shows	  him	  is	  not	  what	  he	  wishes	  to	  see.	  
	   	   The	  lure	  plays	  an	  essential	  function	  […]	  It	  is	  not	  something	  else	  that	  
	   seizes	  us	  at	  the	  very	  level	  of	  clinical	  experience,	  when,	  in	  relation	  to	  what	  one	  
	   might	  imagine	  of	  the	  attraction	  to	  the	  other	  pole	  as	  conjoining	  masculine	  and	  
	   feminine,	  we	  apprehend	  the	  prevalence	  of	  that	  which	  is	  presented	  as	  
	   travesty.	  	  It	  is	  no	  doubt	  through	  the	  mediation	  of	  masks	  that	  the	  masculine	  
	   and	  the	  feminine	  meet	  in	  the	  most	  acute,	  most	  intense	  way…	  
	   	   Only	  the	  subject—the	  human	  subject,	  the	  subject	  of	  desire	  that	  is	  the	  
	   essence	  of	  man	  […]	  knows	  how	  to	  play	  with	  the	  mask	  as	  that	  beyond	  which	  
	   there	  is	  the	  gaze.136	  
	  
The	  sultan	  experiences	  gender	  disorientation.	  	  His	  gaze	  is	  astonishment	  at	  the	  
gender	  travesty	  that	  Zinevra/Sicurano	  presents.	  	  The	  reader	  is	  less	  astonished	  
because	  he	  is	  aware	  of	  each	  transformation	  as	  they	  occur	  (unlike	  the	  abbot/princess	  
of	  2.3	  in	  the	  next	  chapter).	  	  In	  their	  summation	  of	  this	  novella,	  both	  Donaggio	  and	  
Migiel	  attempt	  to	  find	  out	  what	  truth	  is,	  “la	  vera	  identità,”	  as	  opposed	  to	  the	  false	  
incarnations	  that	  Zinevra/Sicurano	  will	  adopt.137	  In	  fact,	  Migiel	  even	  poses	  the	  very	  
basic	  question,	  “What	  is	  a	  woman?”138	  	  If	  there	  are	  answers	  to	  these	  questions,	  they	  
are	  certainly	  not	  squarely	  answered.	  	  The	  “proof”	  of	  her	  biological	  sex	  is	  a	  flash	  of	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her	  bosom	  (which	  also	  happens	  in	  2.3)	  to	  the	  sultan.	  	  That	  proof,	  however,	  propels	  
the	  sultan	  into	  “meraviglia”	  because	  he	  has	  trouble	  believing	  what	  he	  is	  seeing.	  	  
There	  is	  a	  bit	  of	  cognitive	  dissonance	  for	  a	  moment,	  and	  justifiably	  so.	  	  Sicurano	  has	  
upheld	  an	  amazing	  performance	  for	  years	  now	  and	  has	  made	  the	  sultan	  question,	  
not	  so	  much	  what	  a	  woman	  is,	  but	  what	  a	  man	  is.	  	  	  To	  the	  reader,	  though,	  both	  of	  
these	  questions	  are	  posed,	  as	  is	  the	  question	  of	  gender	  in	  general.	  	  The	  essential	  
nature	  of	  gender	  is	  under	  investigation	  here.	  	  Although	  Migiel	  in	  her	  notes	  to	  this	  
chapter	  shows	  that	  she	  is	  familiar	  with	  the	  discussion	  of	  essentialism	  versus	  
constructivism,	  she	  still	  proves	  to	  be	  more	  essentialist	  in	  her	  thinking.	  	  This	  novella,	  
though,	  shows	  us	  that	  the	  discussion	  of	  gender	  is	  not	  so	  clear-­‐cut.	  	  It	  is	  not	  about	  
being	  a	  man	  or	  a	  woman,	  but	  sometimes	  it	  is	  about	  being	  both	  simultaneously.	  
While	  Zinevra	  might	  ultimately	  out	  herself	  as	  a	  cisgender	  woman,	  she	  still	  longs	  for	  
transgender	  access	  and	  she	  does	  so	  only	  after	  six	  long	  years	  of	  presenting	  herself	  as	  
a	  man.139	  	  Almost	  like	  Tiresias,	  who	  lived	  as	  both	  sexes,	  Zinevra	  has	  lived	  as	  both	  
genders,	  and	  her	  decision	  to	  return	  the	  Zinevra	  of	  Genova	  is	  an	  indication	  that	  being	  
able	  to	  live	  like	  a	  man	  sometimes	  while	  still	  being	  a	  woman	  is	  what	  she	  really	  
prefers.	  	  	  There	  is	  fluidity	  in	  her	  gender	  throughout	  the	  novella,	  but	  she	  clearly	  opts	  
to	  access	  the	  transgendered	  self	  back	  home	  and	  as	  the	  wife	  of	  Bernabò.	  	  The	  
personae	  that	  Zinevra	  constructed	  throughout	  the	  novella	  indicate	  that	  there	  is	  very	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  men)	  and	  
men	  (cismen),	  it	  may	  seem	  that	  transgender	  men	  are	  always	  a	  special	  type	  of	  man,	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  men	  are,	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little	  that	  is	  essential	  about	  identity,	  and	  in	  its	  most	  expressive	  form	  identity	  is	  
”mobile,”	  allowing	  for	  versatility	  and	  adaptability	  with	  the	  possibility	  of	  constant	  
state	  of	  flux.	  	  Although	  Migiel	  briefly	  comments	  in	  her	  notes	  that	  the	  sumptuary	  laws	  
were	  highly	  restrictive	  for	  women	  who	  dressed	  as	  men,	  this	  is	  not	  the	  case.	  As	  
Bullough	  points	  out,	  “Medieval	  authorities	  frowned	  upon	  male	  cross	  dressing	  
(though	  they	  did	  not	  regard	  it	  as	  sexual	  activity),	  except	  under	  rather	  rigidly	  
prescribed	  circumstances.	  	  But	  these	  same	  authorities	  were	  far	  more	  tolerant	  of	  
women	  cross	  dressers,	  emphasizing	  the	  ability	  of	  interpreters	  to	  read	  into	  the	  Bible	  
that	  which	  conformed	  with	  their	  own	  prejudices.”	  140	  	  While	  the	  performance	  of	  the	  
male	  gender	  by	  cismen	  is	  already	  difficult	  (Finucci),	  the	  same	  performance	  by	  a	  
ciswoman,	  as	  demonstrated	  during	  six	  long	  years	  by	  the	  liminal	  Zinevra,	  would	  be	  
even	  more	  exhausting.	  	  	  
Zinevra’s	  “transformation”	  from	  female	  to	  male	  does	  not	  alter	  her	  intrinsic	  
human	  qualities.	  	  Rather,	  by	  becoming	  a	  man,	  Zinevra	  removes	  her	  female	  element,	  
thereby	  desexualizing	  herself.	  	  While	  the	  patriarchal	  male	  gaze	  sees	  women	  as	  
sexual	  objects	  and	  not	  autonomous	  subjects,	  male	  sexuality	  is	  never	  under	  scrutiny	  
or	  questioned.	  When	  Zinevra	  assumes	  male	  identity,	  she	  is	  no	  longer	  vulnerable	  to	  
the	  male	  gaze.	  	  Unrestrained	  by	  the	  male	  gaze,	  cross-­‐dressing	  becomes	  a	  means	  of	  
survival	  that	  allows	  her	  access	  to	  the	  male	  homosocial	  world	  as	  a	  privileged	  insider;	  
however,	  as	  soon	  as	  she	  is	  able	  to	  return	  to	  her	  former	  way	  of	  life,	  she	  is	  all	  too	  
happy	  to	  drop	  the	  masquerade.	  	  Unlike	  other	  characters	  in	  the	  Decameron	  or	  the	  
Ninfale	  fiesolano,	  her	  transvestism	  is	  not	  playful	  nor	  a	  means	  to	  act	  on	  erotic	  desire;	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it	  is	  instead	  a	  means	  to	  ensure	  her	  safety	  and	  survival.	  Her	  “virility”	  has	  served	  her	  
well	  and	  allowed	  her	  to	  cross	  borders	  and	  genders	  to	  finally	  come	  home.	  	  











“When	  you	  meet	  a	  human	  being,	  the	  first	  distinction	  you	  make	  is	  ‘male’	  or	  ‘female?’	  
and	  you	  are	  accustomed	  to	  make	  the	  distinction	  with	  unhesitating	  certainty.”	  141	  	  
“Dressed	  in	  men’s	  regalia	  they	  seem	  to	  be	  men.”142	  
	  
	   In	  perhaps	  the	  most	  famous	  and	  retold	  fairy	  tale	  of	  all,	  Charles	  Perrault’s	  
Cendrillon	  ou	  la	  petite	  pantoufle	  de	  Verre	  (1697),	  the	  title	  character	  is	  a	  
disenfranchised	  girl	  who	  is	  orphaned	  and	  left	  to	  suffer	  in	  her	  stepfamily’s	  
oppressive	  home.143	  She	  is	  subjugated	  to	  undue	  harsh	  treatment,	  a	  distressing	  
existence	  for	  anyone,	  but	  especially	  for	  a	  girl	  of	  noble	  birth.	  	  Many	  of	  the	  Cinderella	  
stories,	  such	  as	  Disney’s,	  focus	  on	  the	  fact	  that	  Cinderella	  is	  barely	  more	  than	  a	  
peasant	  and	  that	  when	  a	  prince	  discovers	  her,	  he	  will	  rescue	  the	  girl	  from	  her	  
poverty	  and	  welcome	  her	  to	  a	  luxurious	  palace.	  	  In	  other	  less	  Disneyfied	  versions,	  
the	  prince	  proves	  his	  own	  privileged	  and	  genteel	  endowment	  by	  being	  able	  to	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
141	  Sigmund	  Freud,	  	  "Femininity."	  New	  Introductory	  Lectures	  on	  Psycho-­‐analysis	  (New	  York:	  	  W.W.	  
Norton	  &	  Co.,	  1933)	  113.	  	  
142	  Margaret	  Adams	  Groesbeck,	  “Tra	  noi	  non	  restò	  più	  di	  differenza:	  Men,	  Transvestites,	  and	  Power	  in	  
Orlando	  Furioso.”	  Annali	  d’Italianistica,	  vol	  16	  (Chapel	  Hill:	  	  University	  of	  North	  Carolina,	  1998)	  65-­‐
83.	  
	  
143	  It	  should	  be	  noted	  that	  Cinderella	  is	  not	  an	  original	  tale.	  	  In	  fact,	  not	  only	  did	  the	  Neapolitan	  
Giambattista	  Basile	  write	  La	  gatta	  Cenerentola	  in	  Lo	  cunto	  de	  li	  cunti	  or	  Pentamerone	  earlier	  in	  1634,	  
but	  Jacob	  and	  Wilhelm	  Grimm	  also	  rewrote	  the	  story	  in	  the	  early	  19th	  century.	  	  Aschenputtel	  is	  the	  
folk	  tale	  related	  orally,	  and	  probably	  the	  source	  of	  the	  Grimm	  version.	  	  There	  are	  over	  500	  versions	  of	  
the	  story	  worldwide,	  but	  perhaps	  the	  original	  source	  of	  them	  all	  is	  a	  ninth	  century	  Chinese	  tale,	  Yeh-­‐
Shen.	  This	  chapter	  will	  discuss	  some	  of	  the	  similarities	  of	  the	  Cinderella	  fairy	  tale,	  while	  underscoring	  





discern	  a	  noble	  heart	  (cor	  gentil)	  beneath	  her	  tattercoats	  whereby	  he	  knows	  that	  
she	  truly	  belongs	  with	  him	  as	  his	  wife,	  princess,	  and	  member	  of	  the	  French	  
aristocracy.	  144	  	  	  The	  Cinderella	  story,	  then,	  is	  not	  about	  waiting	  around	  for	  Prince	  
Charming	  to	  save	  us,	  but	  about	  possessing	  the	  fortitude	  to	  endure	  the	  unbearable	  
since	  a	  reversal	  of	  fortune	  may	  reward	  the	  constant.	  	  Cinderella	  as	  Perrault	  and	  
others	  wrote	  it	  is	  a	  restoration	  story	  created	  with	  seemingly	  magical	  elements.	  	  That	  
which	  was	  taken	  away	  will	  be	  recovered	  beyond	  one’s	  wildest	  dreams.	  	  And	  yet	  
somehow	  Cinderella	  knew	  that	  her	  virtue	  and	  resoluteness	  during	  years	  of	  
oppression	  would	  lead	  to	  a	  “happy	  ever	  after”	  ending	  in	  due	  time.	  
	   In	  Decameron	  2.3,	  Boccaccio	  writes	  his	  own	  kind	  of	  fairy	  tale,	  albeit	  one	  in	  
which	  both	  gender	  and	  social	  roles	  are	  turned	  upside	  down.	  	  The	  novella	  is	  under	  
the	  rubric	  of	  Day	  2,	  which	  tells	  us	  that	  all	  of	  the	  stories	  will	  have	  happy	  endings,	  
even	  if	  they	  are	  unexpected	  ones.	  	  Like	  most	  	  “happy	  ending”	  fairy	  tales,	  in	  fact,	  this	  
novella	  will	  first	  take	  the	  reader	  through	  unpleasantness	  and	  even	  pain	  before	  
reaching	  the	  happy	  conclusion.	  	  Part	  of	  the	  discomfort	  stems	  initially	  from	  not	  
knowing	  who	  the	  protagonist	  really	  is,	  and,	  subsequently,	  from	  intuiting	  that	  the	  
unfolding	  narrative	  could	  include	  punitive	  measures	  against	  various	  of	  its	  
characters,	  including	  an	  abbot,	  the	  abbot’s	  consorts,	  and	  a	  young	  Florentine	  who	  is	  
nothing	  more	  than	  a	  hitchhiker.	  	  The	  reader’s	  unease	  is	  increased,	  moreover,	  even	  
after	  being	  privy	  to	  more	  information,	  by	  not	  being	  allowed	  to	  ascertain	  what	  
exactly	  is	  happening	  or	  to	  forecast	  the	  likely	  outcome.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
144	  This	  is	  the	  English	  (UK)	  title	  and	  version	  of	  Cinderella	  handed	  down	  orally,	  but	  collected	  by	  Joseph	  





	   Alessandro,	  the	  nephew	  of	  Florentine	  merchants,	  was	  left	  in	  England	  to	  act	  as	  
moneylender	  so	  that	  he	  could	  build	  capital	  from	  the	  interest	  and	  send	  the	  profits	  
back	  home	  to	  his	  uncles.	  	  His	  uncles	  had	  previously	  inherited	  a	  great	  deal	  of	  money,	  
squandered	  it,	  and	  then	  sold	  all	  of	  their	  possessions	  to	  become	  pawnbrokers.	  	  
Partial,	  albeit	  ephemeral,	  financial	  restoration	  was	  accomplished	  through	  their	  own	  
business	  profits.	  	  Due	  to	  the	  family’s	  subsequent	  prodigal	  and	  wasteful	  
expenditures,	  however,	  they	  were	  once	  again	  reduced	  to	  penury.	  	  For	  this	  reason	  
Alessandro’s	  role	  as	  usurer	  in	  England	  was	  paramount	  to	  the	  family’s	  financial	  
solvency.	  	  However,	  when	  war	  broke	  out	  in	  England,	  Alessandro	  feared	  for	  his	  life	  
and	  decided	  to	  repatriate.	  
	   En	  route	  from	  England	  to	  Italy,	  in	  Bruges,	  Alessandro	  happened	  to	  see	  an	  
abbot	  accompanied	  by	  many	  monks.	  	  There	  were	  also	  two	  knights,	  relatives	  of	  the	  
king	  of	  England	  with	  whom	  Alessandro	  was	  acquainted.	  	  When	  he	  enquired	  about	  
the	  traveling	  abbot	  and	  his	  entourage,	  very	  little	  information	  was	  disclosed	  apart	  
from	  the	  fact	  that	  they	  were	  traveling	  to	  Rome	  on	  the	  abbot’s	  behalf.	  	  In	  one	  
paragraph	  three	  references	  are	  made	  to	  the	  abbot’s	  excessive	  youth,	  which,	  for	  
some	  reason,	  intrigues	  Alessandro.	  145	  	  The	  knights	  are	  traveling	  to	  see	  the	  Pope	  in	  
order	  to	  request	  special	  dispensation	  for	  the	  abbot	  to	  take	  charge	  of	  an	  abbey	  
despite	  his	  tender	  age,	  but	  they	  ask	  Alessandro	  to	  keep	  this	  information	  a	  secret.	  
The	  abbot,	  dressed	  entirely	  in	  white,	  is	  the	  first	  person	  Alessandro	  notices	  among	  all	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
145	  «Questi	  che	  avanti	  cavalca	  è	  un	  giovenetto	  nostro	  parente,	  nuovamente	  eletto	  abate	  d’una	  delle	  
maggiori	  badie	  d’Inghilterra;	  e	  per	  ciò	  che	  egli	  è	  più	  giovane	  che	  per	  le	  leggi	  non	  è	  conceduto	  a	  sì	  fatta	  
dignità,	  andiam	  noi	  con	  essolui	  a	  Roma	  a	  impetrare	  dal	  Santo	  Padre	  che	  nel	  difetto	  della	  troppo	  
giovane	  età	  dispense	  con	  lui,	  e	  appresso	  nella	  dignità	  il	  confermi:	  ma	  ciò	  non	  si	  vuol	  con	  altrui	  
ragionare».	  	  Boldface	  in	  this	  citation	  used	  to	  underscore	  the	  character’s	  youth	  and	  the	  gender	  as	  





of	  the	  people	  leaving	  Bruges,	  yet	  it	  is	  not	  Alessandro’s	  gaze,	  but	  rather	  that	  of	  the	  
abbot,	  that	  will	  come	  into	  play	  as	  the	  novella	  unfolds.	  
	   The	  narrator	  of	  this	  story	  is	  a	  woman,	  Pampinea,	  who	  provides	  a	  visual	  
breakdown	  of	  the	  abbot’s	  steady	  and	  intent	  act	  of	  viewing,	  highlighting	  his	  curiosity,	  
interest,	  pleasure,	  and	  wonder.	  	  	  It	  is	  this	  kind	  of	  surveying	  and	  looking	  that	  
cinematic	  theorists	  have	  described	  as	  the	  gaze.	  	  The	  visual	  pleasure	  derived	  from	  
viewing	  is	  a	  kind	  of	  narrative	  foreplay	  —	  it	  is	  an	  interlude	  that	  focuses	  on	  the	  
spectator	  in	  the	  scene.	  	  Lauren	  Mulvey	  is	  credited	  with	  identifying	  this	  concept	  
when	  she	  coined	  the	  term	  male	  gaze.146	  	  Julien	  Murphy	  also	  refers	  to	  this,	  but	  uses	  
the	  term	  patriarchal	  gaze,	  which	  reinforces	  both	  of	  the	  critics’	  feminist	  take	  on	  this	  
phenomenon.147	  	  That	  is,	  the	  male	  is	  a	  spectator,	  voyeur,	  and,	  at	  his	  most	  extreme,	  a	  
scopophiliac.	  	  In	  John	  Berger’s	  1972	  book	  and	  BBC	  mini-­‐series,	  Ways	  of	  Seeing,	  we	  
are	  told	  that	  Italian	  Renaissance	  art	  is	  androcentric,	  that	  is,	  the	  perspective	  of	  the	  
painter	  and	  that	  of	  his	  audience	  are	  both	  male	  and,	  consequently,	  the	  visual	  created	  
delights	  specifically	  male	  heterosexist	  desire.	  	  The	  subject	  of	  the	  artwork	  is	  a	  nude	  
female	  who	  is	  presented	  to	  the	  viewer	  by	  the	  painter	  for	  their	  common	  pleasure.	  	  In	  
this	  manner	  the	  female	  subject	  of	  the	  painting	  is	  objectified	  by	  both	  artist	  and	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
146	  Lauren	  Mulvey,	  	  Visual	  Pleasure	  and	  Narrative	  Cinema.	  Screen	  16.3	  (1975):	  6-­‐18.	  
	  	  
147	  Julien	  S.	  Murphy,	  “The	  Look	  in	  Sartre	  and	  Rich,”	  Hypatia	  (vol	  2.2,	  June	  1987)	  113-­‐24.	  	  “An	  
authentic	  appraisal	  of	  our	  situation	  as	  women	  requires	  a	  commitment	  to	  taking	  up	  our	  lives	  in	  the	  
midste	  of	  the	  patriarchal	  gaze.	  	  How	  we	  are	  seen	  as	  women	  in	  patriarchy	  is	  part	  of	  our	  reality.”	  (113)	  
While	  both	  Mulvey	  and	  Murphy	  have	  presented	  a	  feminist	  critique	  of	  the	  male	  gaze,	  it	  should	  be	  
noted	  the	  Michel	  Foucault	  first	  employed	  the	  term	  medical	  gaze	  in	  The	  Birth	  of	  the	  Clinic:	  An	  
Archeology	  of	  Medical	  Perception	  (1963).	  	  Jacques	  Lacan	  began	  to	  use	  gaze	  as	  a	  psychoanalytic	  term	  
to	  describe	  the	  moment	  in	  which	  a	  baby	  sees	  himself	  or	  herself	  in	  the	  mirror,	  thereby	  noticing	  his	  or	  






viewer.	  	  “Men	  act	  and	  women	  appear.	  	  Men	  look	  at	  women.	  	  Women	  watch	  
themselves	  being	  looked	  at.”148	  	  
	   While	  (feminist)	  film	  theorists	  annexed	  ideas	  of	  the	  gaze	  to	  those	  already	  
developed	  by	  psychoanalytic	  theorists,	  they	  also	  used	  Berger’s	  ideas	  on	  the	  visual	  
art	  of	  painting.	  	  While	  Boccaccio	  predates	  film	  and	  he	  was	  not	  a	  painter,	  the	  theory	  
of	  the	  gaze	  can	  be	  employed	  in	  analyzing	  the	  Decameron	  in	  order	  to	  illustrate	  a	  
heightened	  sense	  of	  libidinal	  desire,	  which	  we	  first	  notice	  in	  the	  abbot.	  	  
	   The	  reader	  is	  directed	  to	  view	  the	  abbot	  through	  the	  lens	  of	  the	  narrator,	  
Pampinea,	  a	  female	  who	  sets	  up	  the	  male	  gaze.	  149	  	  As	  Susanna	  Barsella	  suggests,	  
there	  is	  a	  travestimento	  autorale	  at	  play	  in	  the	  Decamaron,	  which	  we	  can	  simply	  sum	  
up	  for	  the	  purposes	  of	  this	  novella	  as	  a	  male	  authorial	  voice	  (Boccaccio)	  transvested	  
as	  a	  female	  narrator	  (Pampinea)	  to	  recount	  the	  story	  of	  a	  princess	  who	  transvests	  as	  
a	  male	  abbot.	  150	  	  Marilyn	  Migiel	  makes	  an	  interesting	  statement	  about	  male	  desire:	  
	   	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
148	  John	  Berger,	  Ways	  of	  Seeing	  	  (New	  York:	  Penguin	  1991)	  45-­‐57.	  	  It	  should	  be	  noted	  that	  the	  woman	  
being	  painted	  oftentimes	  is	  looking	  at	  herself	  in	  the	  mirror,	  suggesting	  (as	  Lacan	  points	  out)	  that	  she	  
is	  aware	  of	  external	  appearance	  and	  the	  fact	  that	  she	  is	  an	  object.	  	  The	  mirror,	  perhaps,	  is	  also	  a	  
vehicle	  for	  the	  woman	  to	  view	  the	  spectator,	  enhancing	  the	  scopophiliac	  experience	  for	  the	  
viewer(s).	  	  Berger	  discusses	  the	  Pre-­‐Raphaelite	  Brotherhood	  painter	  John	  Everett	  Millais’s	  Lorenzo	  
and	  Isabella	  (1849)	  in	  Ways	  of	  Seeing.	  	  It	  is	  a	  painting	  based	  on	  John	  Keats’	  poem	  Isabella	  or	  the	  Pot	  of	  
Basil	  (1818).	  The	  literary	  antecedent	  to	  this	  poem	  is	  Decameron	  4.5,	  the	  story	  of	  Lisabetta	  da	  Messina	  
and	  her	  ill-­‐fated	  lover	  Lorenzo.	  
	  
149	  It	  should	  be	  noted	  that	  Pampinea,	  the	  eldest	  of	  the	  women	  in	  the	  brigata,	  was	  the	  one	  who	  
convinced	  them	  all	  to	  flee	  from	  plague	  ridden	  Florence,	  and	  was	  appointed	  the	  queen	  of	  the	  first	  day.	  	  
She	  does,	  therefore,	  command	  authority	  that	  should	  be	  manifest	  in	  her	  manipulation	  of	  the	  gaze	  in	  
this	  novella.	  	  
	  
150	  Susanna	  Barsella,	  “Travestimento	  autorale	  e	  autorità	  narrative	  nel	  Decameron,”	  in	  Vested	  Voices	  II:	  	  
Creating	  with	  Transvestism:	  	  From	  Bertolulcci	  to	  Boccaccio,	  ed.	  Federica	  G.	  Pedriali	  and	  Rossella	  
Riccobono	  (Ravenna:	  	  Longo	  Editore,	  2007)	  131-­‐44.	  	  This	  chapter	  suggests	  another	  layer	  to	  
Boccaccio’s	  masquerade	  throughout	  the	  Decameron,	  but	  especially	  in	  this	  novella	  where	  the	  voice	  of	  







What	  of	  the	  portrayal	  of	  women	  in	  the	  stories	  told	  by	  	  
female	  narrators?	  Here	  they	  emerge	  in	  a	  different	  light.	  	  	  
Whereas	  all	  the	  male	  narrators	  underscore	  the	  	  
physical	  beauty	  and	  sexual	  availability	  of	  women,	  	  
none	  of	  the	  female	  narrators	  do…151	  
	  
	  
What,	  then,	  do	  we	  do	  in	  the	  case	  of	  this	  novella	  when	  we	  discover	  that	  the	  main	  
character	  is	  biologically	  female	  and	  her	  love	  interest	  is	  male?	  The	  male	  is	  most	  
certainly	  “checked	  out”	  through	  the	  gaze	  of	  a	  female	  narrator	  who	  sees	  him	  through	  
the	  eyes	  of	  the	  cross-­‐dressed	  abbot.	  Migiel	  seems	  to	  be	  asserting	  that	  it	  is	  acceptable	  
to	  appreciate	  and	  evaluate	  female	  beauty	  if	  only	  done	  so	  by	  men,	  i.e.	  heterosexist	  
desire.	  	  Would	  there	  be	  too	  much	  tension	  for	  Pampinea	  to	  comment	  on	  Alessandro’s	  
beauty	  if	  she	  did	  not	  have	  the	  buffer	  of	  her	  transvestite	  abbot?	  	  Sexual	  desire	  seems	  
permissible	  here	  only	  because	  of	  the	  introduction	  of	  the	  unconventional	  gender	  play	  
going	  on	  within	  the	  scene,	  but	  also	  narratologically	  through	  the	  transvested	  
authorial	  voice.	  	  Boccaccio	  (male)	  speaks	  through	  his	  narrator	  Pampinea	  (female)	  
who	  has	  the	  reader	  voyeuristically	  appreciate	  a	  stranger	  walking	  alongside	  the	  
retinue	  (male)	  by	  disclosing	  everything	  through	  the	  point	  of	  view	  of	  the	  abbot	  
(seemingly	  male,	  but	  biologically	  female).	  	  With	  so	  many	  layers	  of	  gender	  distancing	  
the	  “truth”	  all	  is	  obfuscated	  and	  confounds	  the	  reader’s	  expectations.	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
151	  Marilyn	  Migiel,	  “Boccaccio’s	  Sexed	  Thought,”	  A	  Rhetoric	  of	  the	  Decameron	  (Toronto:	  	  U.	  of	  	  Toronto	  
Press,	  2003),	  69.	  	  Migiel	  also	  discounts	  the	  amount	  of	  attraction	  the	  abbot	  has	  towards	  Alessandro,	  
stating	  “The	  abbot/princess	  does	  not	  really	  even	  look	  at	  Alessandro	  at	  first.”	  	  But	  it	  is	  what	  happens	  
when	  the	  abbot	  does	  look	  at	  Alessandro	  that	  compels	  our	  attention:	  	  “Camminando	  adunque	  il	  
novello	  abate	  […]	  gli	  venne	  nel	  cammino	  presso	  di	  sé	  veduto	  Alessandro,	  il	  quale	  era	  giovane	  assai,	  di	  
persona	  e	  di	  viso	  bellissimo,	  e,	  quanto	  alcuno	  altro	  esser	  potesse,	  costumato	  e	  piacevole	  e	  di	  bella	  
maniera:	  	  il	  quale	  maravigliosamente	  nella	  prima	  vista	  gli	  piacque	  quanto	  mai	  alcuna	  altra	  cosa	  gli	  
fosse	  piaciuta;	  e	  chiamatolo	  a	  sé,	  con	  lui	  cominciò	  piacevolmente	  e	  ragionare	  e	  domandare	  di	  chi	  
fosse,	  donde	  venisse	  e	  dove	  andasse.”	  Not	  only	  is	  the	  reader’s	  focus	  quickly	  pulled	  into	  the	  abbot’s	  
gaze,	  but	  we	  are	  also	  told	  that	  it	  is	  love	  (or	  at	  least	  infatuation)	  at	  first	  sight.	  	  	  Moreover,	  as	  we	  see	  





The	  levels	  of	  this	  masquerade	  are	  multilayered	  and	  not	  only	  cut	  across	  the	  
gender	  binary,	  but	  also	  challenge	  the	  fixed	  social	  status	  that	  was	  part	  of	  the	  
medieval	  class	  system,	  one	  that	  was	  reinforced	  through	  sumptuary	  laws	  that	  
prohibited	  dressing	  as	  another	  social	  class	  as	  well	  as	  another	  sex.	  	  What	  the	  reader	  
witnesses,	  therefore,	  is	  immediately	  discernable	  in	  the	  ensuing	  sexual/romantic	  
activity	  between	  the	  abbot	  and	  Alessandro.	  	  	  
	   The	  entire	  novella	  is	  cloaked	  in	  a	  veil	  of	  secrecy	  following	  the	  departure	  from	  
England.	  	  The	  identity	  of	  the	  abbot	  is	  supposed	  to	  be	  concealed.	  	  Alessandro	  is	  only	  
aware	  of	  the	  fact	  that	  the	  abbot	  is	  underage.	  	  The	  secrecy	  continues	  when	  
Alessandro	  has	  no	  place	  to	  sleep	  in	  the	  inn,	  but	  is	  snuck	  into	  the	  abbot’s	  quarters.	  	  
There	  is	  tension	  when	  Alessandro	  is	  invited	  into	  the	  abbot’s	  bed	  because,	  as	  Berger	  
has	  pointed	  out,	  the	  possibility	  of	  having	  the	  object	  of	  the	  male	  gaze	  be	  male	  is	  both	  
unsettling	  and	  disturbing.	  	  Marilyn	  Migiel	  suggests	  that	  the	  threat	  of	  homosexuality	  
in	  this	  novella	  is	  “monstrous.”152	  Despite	  the	  fact	  that	  sharing	  the	  celibate	  abbot’s	  
bed	  is	  rather	  illicit,	  Alessandro	  hops	  in	  and	  is	  titillated	  when	  invited	  to	  touch	  the	  
abbot’s	  chest.	  	  In	  no	  uncertain	  terms,	  then,	  Pampinea	  places	  the	  reader’s	  imaginative	  
gaze	  at	  the	  height	  of	  this	  scene,	  which	  is	  a	  thrilling	  frisson	  of	  homoerotic	  desire.	  
Alessandro	  experiences	  this	  passing	  sensation	  of	  sexual	  excitement	  with	  the	  abbot,	  
implicitly	  shared	  by	  the	  reader,	  all	  courtesy	  of	  the	  careful	  narratological	  
construction	  of	  the	  gaze	  by	  our	  narrator,	  Pampinea.	  	  The	  scene	  does	  not	  stop	  at	  the	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
152	  Migiel,	  90.	  Professor	  Migiel	  says	  that	  Pampinea	  introduces	  homosexuality	  in	  order	  to	  impose	  
distance	  from	  the	  specter	  of	  another	  transgressive	  act—that	  of	  rebelling	  against	  established	  gender	  
hierarchy	  and	  authority.	  	  The	  term	  transvest	  is	  one	  employed	  by	  Migiel.	  	  While	  not	  standard	  and	  
certainly	  not	  found	  in	  Merriam-­‐Webster,	  Random	  House,	  or	  other	  US	  dictionaries,	  the	  OED	  does	  list	  it	  
as	  an	  obsolete	  and	  rare	  term	  meaning	  to	  clothe	  in	  other	  garments,	  e.g.,	  those	  of	  the	  opposite	  sex;	  to	  





homoerotic,	  rather	  it	  continues	  after	  the	  abbot,	  while	  still	  wearing	  men’s	  clothing,	  
discloses	  that	  “he”	  is	  a	  woman.	  	  The	  homoerotic,	  therefore,	  transforms	  into	  the	  
transerotic.	  	  That	  is,	  we	  find	  ourselves	  in	  an	  in-­‐between	  stage	  of	  uncertain	  gender	  
and,	  most	  certainly,	  ambiguous	  sexuality.	  	  Boccaccio	  is	  at	  his	  most	  provocative	  here	  
when	  he	  leaves	  the	  reader	  to	  wonder	  what	  kind	  of	  sex	  the	  two	  of	  them	  are	  having.153	  	  
What	  is	  clear	  is	  that	  Alessandro	  is	  turned	  on	  about	  the	  inherent	  ambiguity	  of	  the	  
scenario.	  	  He	  is	  attracted	  to	  the	  abbot	  when	  he	  is	  presented	  as	  a	  very	  young	  male,	  
which	  was	  manifest	  in	  his	  curiosity	  about	  “him”	  when	  he	  enquired	  about	  the	  abbot	  
when	  he	  first	  saw	  him	  riding	  with	  his	  retinue	  (see	  footnote	  139	  above).	  	  Alessandro	  
continues	  to	  be	  attracted	  when	  he	  knows	  that	  that	  the	  abbot	  has	  female	  breasts.154	  	  
When	  the	  abbot	  comes	  out	  and	  says,	  “As	  you	  gather	  I	  am	  not	  a	  man,	  but	  a	  woman.”	  
(Come	  tu	  puoi	  conoscere,	  io	  son	  femina	  e	  non	  uomo)	  Alessandro	  is	  no	  less	  attracted	  to	  
his	  lover.	  	  While	  the	  homoerotic	  tension	  might	  ease	  in	  the	  gaze	  itself—the	  viewer	  is	  
uneasy	  about	  homosexual	  desire	  in	  the	  gaze,	  also	  known	  as	  homosexual	  panic,	  i.e.,	  
anxiety	  based	  on	  one’s	  own	  unconscious	  conflicts	  regarding	  homosexuality—it	  is	  
quickly,	  albeit	  ephemerally,	  replaced	  by	  transgender	  tension.	  	  We	  do	  not	  know	  how	  
long	  this	  girl	  (femmina)	  has	  been	  dressing	  up	  as	  an	  abbot,	  nor	  do	  we	  know	  exactly	  
when	  she	  will	  completely	  disrobe	  and	  don	  the	  gender	  appropriate	  clothing	  suitable	  
to	  her	  claimed	  sex.	  	  All	  that	  Pampinea	  lets	  us	  know	  is	  that	  the	  two	  of	  them	  are	  alone	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
153	  Much	  like	  Dante’s	  Francesca	  who	  states,	  “Quel	  giorno	  più	  non	  vi	  leggemmo	  avante”	  (Inf.	  5.138),	  
where	  the	  reader	  is	  left	  to	  imagine	  the	  ensuing	  erotic	  scene,	  but	  it	  is	  not	  described	  in	  pornographic	  
fashion,	  here	  too	  Boccaccio	  leaves	  the	  details	  to	  the	  creative	  imagination	  of	  his	  reader.	  	  The	  omission	  
of	  the	  potentially	  pornographic	  is	  not	  only	  seemly,	  but	  simultaneously	  evocative.	  
	  
154	  Valeria	  Finucci	  points	  out	  in	  The	  Female	  Masquerade	  that	  “These	  transgressions	  titillate,	  however,	  
rather	  than	  scandalize:	  	  whether	  a	  woman	  dresses	  as	  a	  man	  or	  a	  man	  dresses	  as	  a	  woman…”	  (p.	  60)	  






in	  bed	  while	  both	  are	  still	  dressed	  in	  men’s	  clothing.	  	  It	  has	  been	  said	  by	  many	  that	  
cross-­‐dressing	  is	  already	  an	  erotic	  act,	  and	  this	  may	  be	  very	  well	  what	  is	  happening	  
here.155	  However,	  what	  is	  of	  particular	  interest	  here	  is	  that	  while	  the	  abbot’s	  
discourse	  attempts	  to	  clarify	  her	  gender,	  it	  actually	  obfuscates	  it	  even	  more.	  	  It	  is	  in	  
this	  liminal	  space	  that	  multiple	  gender	  and	  various	  sexuality	  possibilities	  exist.	  	  	  
	   Traveling	  incognito	  with	  a	  male	  identity	  proves	  advantageous	  to	  the	  
princess.	  	  While	  both	  men	  and	  women	  have	  sexual	  agency,	  in	  this	  novella	  the	  female	  
has	  agency	  only	  because	  she	  presented	  herself	  as	  male	  first.156	  While	  the	  
protagonist	  of	  the	  gaze	  was	  initially	  constant	  (i.e.,	  it	  was	  the	  abbot	  who	  observed	  
Alessandro),	  it	  turns	  out	  that	  the	  protagonist’s	  own	  sexual	  nature	  as	  envisioned	  by	  
the	  reader	  is	  shape	  shifting.157	  The	  actual	  physical	  nature	  in	  which	  they	  pursue	  their	  
sexual	  encounter	  remains	  ambiguous;	  this	  may	  mean	  that	  she	  remains	  a	  virgin.	  	  	  
There	  is	  the	  transvesting	  of	  the	  actual	  sexual	  characteristics	  be	  it	  primary	  or	  
secondary.	  	  The	  only	  evidence	  of	  her	  actually	  being	  a	  biological	  woman	  in	  this	  scene	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
155	  Hirschfeld,	  Magnus.	  Transvestites:	  The	  Erotic	  Drive	  to	  Cross-­‐Dress.	  Buffalo,	  N.Y:	  Prometheus	  Books,	  
1991.	  Print.	  This	  is	  the	  English	  edition	  of	  the	  1910	  study.	  	  Since	  the	  term	  gender	  is	  fairly	  recent	  
(1980s)	  and	  transgender	  even	  more	  recent	  (1995),	  Hirschfeld	  was	  most	  likely	  speaking	  of	  
transgender	  when	  discussing	  those	  who	  felt	  that	  their	  gender	  was	  not	  aligned	  to	  their	  biological	  sex.	  	  
To	  feel	  sexual,	  then,	  wasn’t	  just	  about	  the	  clothing,	  but	  about	  the	  gender	  that	  the	  clothing	  allowed	  
them	  to	  be.	  	  The	  abbot	  is	  free	  to	  explore	  his/her	  sexuality	  outside	  of	  the	  biological	  sex.	  
	  
156	  Groesbeck	  addresses	  an	  aspect	  of	  this	  dynamic	  in	  her	  discussion	  in	  her	  discussion	  of	  the	  
Bradamante	  in	  the	  Orlando	  Furioso,	  stating	  that	  the	  transvestite	  knight	  demonstrates	  an	  awareness	  
that	  the	  transvestite	  knight	  partakes	  of	  male	  prerogatives	  so	  long	  as	  she	  dresses	  and	  behaves	  as	  
male.	  	  Agency,	  then,	  is	  only	  engendered	  if	  a	  female	  is	  willing	  to	  masquerade	  as	  a	  male.	  
	  
157	  The	  notion	  of	  shape	  shifting	  is	  an	  idea	  presented	  in	  contemporary	  gender	  studies.	  	  “Scholars	  of	  
gender	  studies	  have	  found	  evidence	  for	  the	  malleability	  of	  the	  human	  body	  in	  transsexuality,	  
cosmetic	  surgery,	  and	  the	  health	  and	  fitness	  industry.	  	  Monsters,	  grotesques,	  and	  cyborgs	  have	  been	  
held	  up	  as	  feminist	  icons	  because	  of	  their	  shape	  shifting	  abilities,	  their	  challenge	  to	  binary	  
oppositions,	  and	  capacity	  to	  break	  down	  entrenched	  hierarchies.	  	  Although	  disabled	  bodies	  often	  
inspire	  such	  figures,	  their	  material	  referents	  tend	  to	  be	  overlooked	  in	  feminist	  affirmations	  of	  their	  
transgressive	  potential.”	  	  	  





is	  her	  exposed	  bosom—the	  reader	  is	  not	  told	  of	  any	  other	  primary	  sexual	  
characteristic	  that	  would	  differentiate	  her	  from	  males.	  	  The	  sex	  encounter	  closes	  
with	  the	  abbot	  still	  in	  male	  clothing	  and	  she	  reappears	  in	  the	  same	  clothing	  when	  
she	  is	  with	  Alessandro	  addressing	  the	  pope	  the	  next	  day.	  
	   It	  is	  only	  when	  she	  has	  an	  audience	  with	  the	  pope	  that	  the	  protagonist	  
discloses	  to	  Alessandro	  that	  she	  is	  a	  princess,	  yet	  she	  is	  still	  dressed	  as	  an	  abbot.	  	  
She	  is	  still	  transvested	  and	  therefore	  fully	  invested	  in	  this	  charade	  and	  she	  wears	  
the	  pants	  in	  more	  ways	  than	  one.	  	  	  That	  is,	  from	  start	  of	  the	  journey	  to	  her	  meeting	  
with	  the	  pope	  she	  engages	  in	  the	  performative	  act	  of	  gender,	  acting	  male	  which	  
gains	  her	  access	  to	  travel,	  a	  night	  alone	  in	  her	  room	  with	  an	  unknown	  man,	  the	  
gumption	  to	  initiate	  a	  sexual	  interlude	  with	  him,	  and	  the	  forcefulness	  to	  directly	  
request	  to	  the	  pope	  that	  this	  man	  be	  her	  husband.	  	  The	  entire	  performance	  has	  
given	  her	  incremental	  access	  to	  agency,	  seen	  at	  its	  most	  potent	  form	  when	  she	  
addresses	  the	  pontiff.	  
	   As	  Migiel	  points	  out,	  there	  is	  a	  bit	  of	  a	  fault	  in	  the	  princess’s	  story,	  that	  is,	  we	  
are	  still	  not	  sure	  of	  the	  intent	  of	  her	  journey.	  	  Ostensibly,	  it	  was	  initially	  about	  an	  
abbot	  seeking	  special	  papal	  approval	  for	  a	  post	  because	  he	  was	  underage.	  However,	  
this	  story	  is	  superseded	  when	  the	  abbot	  reveals	  herself	  to	  be	  a	  girl	  and	  unofficially	  
marries	  Alessandro	  before	  their	  bedroom	  scene	  ensues.158	  	  She	  presents	  herself	  in	  
male	  clothing	  to	  the	  pope,	  telling	  him	  that	  she	  has	  come	  to	  be	  married,	  but	  that	  the	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
158	  In	  this	  bedroom	  scene	  at	  the	  inn,	  the	  abbot	  conducts	  a	  makeshift	  wedding	  pre-­‐coitus	  (“Avanti	  che	  
tu	  più	  t’avicini	  …”):	  	  “davanti	  a	  una	  tavoletta	  dove	  Nostro	  Signore	  era	  affigiato	  postogli	  in	  mano	  uno	  
anello,	  gli	  si	  fece	  sposare.”	  	  Migiel	  tells	  us	  that	  Branca	  points	  out	  that	  this	  was	  a	  “promessa	  solenne	  di	  
matrimonio.”	  She	  also	  notes	  that	  in	  the	  Middle	  Ages	  marriages	  like	  these	  were	  illegal,	  but	  not	  invalid	  
(p.	  86).	  	  Göran	  Lind	  states	  that	  matrimonial	  intent	  was	  the	  origin	  for	  common	  law	  marriage.	  	  Göran	  






marriage	  arranged	  by	  her	  father,	  the	  King	  of	  England,	  is	  not	  what	  she	  wanted.	  	  She	  
presents	  Alessandro	  as	  her	  choice	  of	  bridegroom.	  	  The	  reader	  is	  then	  alerted	  to	  the	  
fact	  that	  not	  even	  her	  retinue	  was	  aware	  of	  her	  intentions	  on	  this	  journey.	  	  In	  short,	  
it	  turns	  out	  that	  the	  entire	  journey	  was	  characterized	  by	  subtle,	  cunning	  deception	  
and	  expediency:	  	  the	  daughter	  of	  the	  king	  of	  England	  is	  the	  master	  of	  a	  Machiavellian	  
masquerade.	  	  As	  the	  masquerade	  is	  unpacked	  by	  the	  reader,	  along	  with	  the	  other	  
characters	  in	  the	  novella,	  we	  become	  aware	  of	  her	  motive:	  	  she	  wants	  full	  agency.	  	  
The	  impositions	  imposed	  upon	  her	  by	  medieval	  society	  are	  only	  removed	  when	  she	  
moves	  into	  a	  transgendered	  space.	  
	   Mounted	  atop	  a	  horse	  as	  an	  abbot	  she	  is	  unfettered	  by	  prohibitive	  gender	  
roles	  and,	  instead,	  she	  gets	  to	  prance	  about	  and	  go	  “cruising”	  for	  a	  prospective	  mate.	  	  
Alessandro	  is	  a	  hook-­‐up,	  then,	  a	  connection	  for	  anonymous	  sex	  at	  first	  who	  will	  
ultimately	  become	  her	  consort.	  	  Nothing	  occurs	  by	  happenstance;	  rather,	  it	  is	  
determined	  by	  the	  abbot	  in	  bed	  in	  the	  midst	  of	  the	  revelation	  of	  her	  bosom	  while	  
still	  half-­‐clothed	  in	  men’s	  clothing.	  	  This	  is	  an	  unconventional	  wedding	  proposal	  and	  
for	  that	  reason	  most	  remarkable	  because	  we	  are	  in	  a	  sexually	  ambiguous	  
environment	  which	  is	  simultaneously	  fluid	  in	  terms	  of	  its	  iconoclasm	  of	  binary	  
gender	  roles.	  	  If	  womanliness	  is	  masquerade,	  as	  Joan	  Riviere	  posits,	  none	  of	  it	  is	  
apparent	  in	  this	  novella,	  that	  is,	  the	  abbot	  only	  performs	  the	  masculine	  masquerade	  
of	  gender.159	  	  Boccaccio’s	  novella	  makes	  us	  question	  the	  power	  of	  the	  sexuality	  of	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
159	  Riviere	  sees	  femininity	  as	  a	  mask	  that	  women	  put	  on,	  oftentimes	  in	  exaggerated	  form,	  in	  order	  to	  
hide	  masculinity.	  	  She	  is	  most	  concerned	  with	  intellectual	  women	  who	  must	  relate	  with	  men	  who	  find	  
masculine	  traits	  in	  women	  objectionable.	  	  






the	  female	  sex	  when	  he	  suggests	  that	  her	  power	  is	  transgendered,	  that	  is,	  it	  stems	  
from	  her	  ability	  to	  be	  sexual	  while	  not	  appearing	  womanly,	  but	  manly	  with	  a	  man.	  	  
Her	  biological	  sex	  is	  but	  an	  added	  element	  in	  this	  kinky	  scene	  of	  seduction.	  	  
	   	   Pampinea	  has	  presented	  us	  with	  a	  couple	  whose	  central	  scene	  does	  
not	  qualify	  as	  part	  of	  heteronormative	  gender	  roles.	  	  This	  fact	  allows	  for	  the	  
possibility	  of	  queering	  this	  text.	  	  As	  Charlie	  Glickman	  asserts:	  “Each	  time	  we	  discover	  
a	  new	  word	  or	  identity	  or	  category,	  we	  can	  queer	  it.	  	  And	  when	  we	  create	  new	  
words	  or	  identities,	  we	  can	  queer	  them.	  	  It’s	  a	  practice,	  rather	  than	  a	  goal	  or	  finished	  
product.”160	  In	  doing	  so,	  the	  text	  is	  now	  open	  to	  questions	  concerning	  the	  formation	  
of	  identity.	  	  Queer	  theory	  is	  part	  of	  the	  post-­‐structuralist	  school	  and	  encourages	  
deconstruction	  to	  reveal	  inherent	  social	  and	  cultural	  bias	  in	  normative	  sexual	  and	  
gender	  identity.	  	  Queering,	  in	  other	  words,	  allows	  us	  to	  open	  up	  the	  text	  and	  allow	  it	  
to	  be	  more	  fluid.	  	  In	  actuality,	  it	  is	  not	  the	  text	  itself	  that	  is	  fluid,	  but	  the	  
interpretation	  of	  it	  whereby	  the	  reader	  understands	  the	  dynamic(s)	  of	  the	  
characters	  beyond	  the	  binary.	  Boccaccio,	  in	  his	  non-­‐absolutist	  vision,	  sees	  beyond	  
the	  fetters	  of	  his	  own	  social	  constructs	  and	  allows	  us	  to	  question	  gender	  roles	  in	  
much	  more	  poignant	  ways.	  	  	  Many	  critics,	  including	  Finucci,	  Groesbeck,	  and	  Migiel,	  
have	  seen	  that	  transvestism	  does	  not	  actually	  challenge	  social	  norms,	  but	  reinforces	  
them	  by	  letting	  us	  know	  that	  we	  can	  only	  operate	  in	  a	  patriarchal	  culture	  if	  we	  
accept	  the	  male	  gender	  role	  as	  paramount.	  	  While	  this	  is	  mostly	  true	  some	  of	  the	  
time,	  here	  we	  are	  witness	  to	  a	  topsy-­‐turvy	  world	  in	  which	  the	  gender	  normative	  and	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  





the	  heteronormative	  are	  called	  into	  question.	  	  There	  is	  room	  to	  play	  and	  it	  makes	  it	  
possible	  for	  us	  to	  observe	  and	  consider	  established	  gender	  roles	  and	  their	  meanings.	  
	   Indeed,	  if	  we	  return	  to	  the	  overarching	  theme	  of	  happy	  endings	  of	  Day	  2,	  we	  
see	  that	  this	  Cinderella	  fairy	  story	  is	  turned	  upside	  down.	  	  While	  Tattercoats	  was	  
restored	  to	  her	  former	  noble	  status	  and	  position	  of	  privileged	  wealth	  by	  a	  prince	  
through	  the	  intervention	  of	  a	  fairy	  godmother,	  in	  this	  novella	  a	  contrasting	  gendered	  
variation	  is	  offered	  to	  us.	  	  We	  are	  not	  in	  magical	  world,	  so	  the	  daughter	  of	  the	  king	  of	  
England	  goes	  to	  the	  only	  one	  with	  the	  power	  to	  give	  her	  exactly	  what	  she	  wants.	  The	  
one	  granting	  the	  wish	  of	  a	  special	  marriage	  is	  the	  supreme	  pontiff	  himself	  and	  the	  
earthly	  representative	  of	  God,	  which	  may	  be	  about	  as	  close	  as	  one	  could	  get	  to	  a	  
fairy	  godmother.	  	  While	  this	  fairy	  godmother	  figure	  is	  male,	  he	  is	  still	  able	  to	  grant	  
her	  wish	  of	  marriage.	  Yet	  in	  this	  case	  it	  is	  not	  the	  princess,	  but	  Alessandro	  who	  is	  
restored	  to	  his	  station:	  	  once	  married,	  he	  regains	  the	  privilege	  of	  wealth	  and	  he	  even	  
gets	  an	  upgrade	  in	  social	  status	  since	  he	  is	  later	  knighted	  by	  the	  princess’s	  father,	  
becoming	  an	  earl,	  and	  later	  on	  the	  king	  of	  Scotland.	  	  We	  should	  remember	  that	  it	  is	  
only	  through	  the	  princess’s	  careful	  cunning	  that	  all	  of	  this	  is	  achieved,	  but	  it	  is	  
mostly	  Alessandro	  who	  shows	  the	  greatest	  gains.	  	  He	  is	  the	  Cinderella	  character	  in	  
this	  restoration	  story.	  	  While	  it	  is	  a	  happy	  ending	  for	  the	  princess,	  it	  is	  an	  even	  
happier	  one	  for	  her	  betrothed.161	  	  	  
	   What	  is	  at	  the	  crux	  of	  this	  novella	  is	  the	  protagonist’s	  crucial	  desire	  to	  assert	  
her	  own	  choice,	  her	  own	  actions,	  and	  her	  own	  voice.	  	  In	  philosophical	  or	  sociological	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
161	  Through	  marriage,	  Alessandro	  will	  be	  provided	  for	  by	  his	  new	  bride,	  a	  traditional	  role	  of	  the	  
spouse,	  but	  not	  that	  of	  the	  wife.	  	  Men	  are	  specifically	  given	  the	  role	  of	  provider	  in	  the	  Christian	  New	  
Testament	  (Eph	  5:29;	  1	  Tim	  5:8).	  	  The	  gender	  inversion	  of	  this	  masquerade	  will	  continue	  on	  same	  





terms	  this	  is	  known	  as	  (human)	  agency,	  and	  a	  subset	  of	  this,	  feminist	  agency	  theory,	  
helps	  us	  to	  understand	  how	  the	  princess	  attains	  agency	  only	  when	  she	  enters	  into	  a	  
transgendered	  realm.	  	  Women	  and	  other	  less	  privileged	  groups	  are	  oftentimes	  seen	  
as	  operating	  in	  sociological	  and	  cultural	  structures	  that	  are	  inimical	  to	  their	  desires.	  	  
This	  was	  decidedly	  true	  of	  the	  Middle	  Ages	  in	  Europe,	  and	  certainly	  in	  England	  and	  
Italy	  where	  the	  princess/abbot	  needs	  to	  operate	  within	  a	  distinctive	  rigid	  social	  
system	  which	  was	  androcentric	  and	  patriarchal.	  	  Although	  the	  daughter	  of	  the	  king	  
of	  England	  is	  at	  the	  top	  of	  that	  social	  structure,	  she	  is	  no	  less	  fettered	  by	  the	  sexist	  
nature	  found	  in	  all	  class	  structures.	  	  As	  part	  of	  her	  royal	  privilege,	  though,	  she	  is	  able	  
to	  work	  through	  stealth,	  but	  within	  the	  system	  to	  get	  what	  she	  needs,	  namely	  a	  
retinue	  of	  men	  who	  will	  travel	  with	  her	  to	  the	  Vatican.	  	  She	  will	  make	  the	  journey	  
only	  if	  she	  cross-­‐dresses	  as	  a	  male,	  however.	  	  Agency	  begins	  as	  a	  transvestite.	  	  While	  
we	  are	  reminded	  of	  her	  intent,	  to	  not	  marry	  an	  older	  man,	  we	  are	  also	  made	  aware	  
that	  any	  other	  man	  will	  do	  —	  because	  he	  has	  to.	  	  Her	  agency	  has	  its	  limits	  and	  the	  
only	  suitor	  she	  will	  have	  for	  her	  choosing	  is	  one	  she	  picks	  up	  along	  her	  way	  to	  Rome.	  
	   The	  abbot	  can	  approach	  or	  be	  approached	  by	  Alessandro	  because	  his	  
outward	  appearance	  is	  that	  of	  a	  boy	  and	  this	  gains	  the	  abbot	  access	  to	  the	  
homosocial,	  which	  is,	  in	  fact,	  where	  most	  of	  the	  novella	  operates.	  	  The	  pope’s	  
audience	  is	  also	  homosocial	  at	  first,	  which	  is	  another	  realm	  that	  male	  agency	  has	  
allowed	  her	  to	  enter.	  	  While	  not	  strictly	  part	  of	  the	  social	  order	  of	  the	  Middle	  Ages,	  
the	  clergy	  operated	  alongside	  it,	  a	  positively	  patriarchal	  body	  which	  also	  
subordinated	  women.	  	  This	  kind	  of	  subordination	  is	  a	  major	  critique	  of	  feminist	  





then	  speaks	  and	  discloses	  her	  identity	  as	  both	  female	  and	  royal.	  	  She	  gains	  access	  to	  
the	  homosocial	  male	  world	  only	  when	  presenting	  herself	  as	  male	  and	  others	  
believing	  that	  she	  is	  male.	  	  While	  never	  truly	  a	  biological	  male,	  the	  princess	  is	  
cunningly	  and	  cleverly	  aware	  of	  the	  possibilities	  that	  are	  made	  available	  to	  her	  
when	  she	  enters	  a	  transgendered	  realm.	  	  The	  state	  of	  being	  “trans”	  is	  less	  
threatening	  than	  that	  of	  being	  female	  to	  the	  hegemonic	  gender	  hierarchy	  found	  
within	  the	  clergy,	  royalty,	  nobility,	  and	  other	  social	  classes	  found	  in	  medieval	  times.	  
	   To	  find	  agency	  for	  her	  female	  voice	  she	  must	  not	  only	  transvest,	  but	  invest	  
fully	  in	  the	  manly	  masquerade.	  	  Living	  in	  a	  very	  real	  world	  and,	  therefore,	  needing	  to	  
be	  pragmatic,	  the	  princess	  realizes	  that	  there	  is	  in	  fact	  no	  fairy-­‐tale	  godmother	  to	  
grant	  her	  fabulous	  wishes.	  	  She	  is	  no	  doe-­‐eyed	  damsel,	  but	  rather	  a	  sophisticated	  
young	  woman	  aware	  of	  the	  hurdles	  she	  must	  overcome	  in	  the	  structures	  that	  exists	  
if	  she	  is	  going	  to	  make	  her	  own	  wish	  come	  true.	  	  On	  a	  narrative	  level,	  then,	  it	  is	  she	  
who	  turns	  the	  pope	  into	  her	  grant-­‐wishing	  fairy	  godmother,	  since	  she	  knows	  that	  he	  
has	  not	  magical,	  but	  real	  power:	  	  that	  of	  papal	  dispensation.	  	  	  She	  does	  not	  need	  to	  
be	  the	  head	  abbot	  of	  an	  abbey,	  but	  she	  does	  wish	  to	  marry	  a	  handsome	  young	  man	  
she	  picked	  up	  en	  route.	  	  One	  can	  only	  infer	  from	  this	  choice	  that	  the	  princess	  is	  most	  
preoccupied	  with	  her	  libido.	  	  She	  manipulates	  her	  royal	  world	  and	  effectively	  
influences	  the	  clerical	  domain	  too	  by	  presenting	  herself	  as	  male.	  	  As	  Groesbeck	  
states,	  “Dressed	  in	  men’s	  regalia,	  they	  seem	  to	  be	  men.”	  	  The	  princess	  accesses	  two	  
worlds	  in	  front	  of	  the	  pope,	  that	  of	  the	  privileged	  daughter	  of	  the	  King	  of	  England	  
and	  that	  of	  male	  privilege.	  	  She	  asks	  for	  what	  she	  wants	  as	  both	  male	  (since	  men	  can	  





person	  that	  she	  is	  a	  princess).	  	  Assuming	  that	  her	  whole	  charade	  would	  empower	  
her	  with	  agency,	  she	  tests	  it	  when	  she	  is	  transgender.	  	  	  We	  soon	  find	  out	  that	  this	  
risk	  is	  rewarded.	  
It	  should	  be	  also	  restated	  that	  she	  was	  able	  to	  approach	  Alessandro	  and	  then	  
seduce	  him	  because	  of	  this	  manly,	  or	  least	  boyish,	  masquerade.	  	  She	  was	  already	  
testing	  her	  powers	  of	  agency	  when	  she	  lured	  him	  in.	  	  The	  fact	  that	  she	  had	  pre-­‐
marital	  sex	  and	  then	  asked	  the	  pope	  for	  his	  permission	  to	  marry	  her	  paramour	  
underscores	  her	  self-­‐motivated	  desire	  while	  simultaneously	  mocking	  the	  institution	  
of	  the	  Church.	  	  The	  princess	  ultimately	  gets	  what	  she	  wants	  and	  all	  ends	  well—or	  so	  
it	  would	  appear.	  
A	  final	  note	  should	  be	  made	  about	  this	  “happy	  ending.”	  While	  certainly	  queer	  
scenes	  and	  dynamics	  ensued	  in	  a	  topsy-­‐turvy	  world	  where	  gender	  and	  sexuality	  
were	  shown	  to	  be	  fluid	  and	  changing,	  the	  ultimate	  ending	  is	  a	  conventional	  one	  
where	  the	  gender	  normative	  is	  restored.	  	  Agency,	  it	  would	  appear,	  was	  only	  
permissible	  in	  the	  transgendered	  realm.162	  While	  the	  novella	  centered	  mostly	  
around	  a	  princess	  dressed	  as	  an	  abbot	  who	  was	  looking	  for	  a	  more	  “suitable”	  
partner,	  the	  ending	  of	  this	  tale	  seems	  to	  turn	  in	  the	  direction	  of	  the	  man	  she	  bedded,	  
wed,	  and	  restored	  to	  wealth.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
162	  Valerie	  Hotchkiss	  redirects	  us	  to	  Vern	  Bullough’s	  ground-­‐breaking	  article	  “Transvesites	  in	  the	  
Middle	  Ages”	  (p.	  1383),	  where	  we	  learn	  that	  “gender	  disguise	  diminishes	  the	  liberating	  effect	  of	  
impersonation	  for	  men	  since	  femininity	  constricts	  freedom	  and	  lowers	  social	  status.	  	  On	  the	  other	  
hand,	  male	  disguise	  frees	  women	  from	  the	  constraints	  of	  their	  sex.”	  	  Hotchkiss,	  Clothes	  Make	  the	  Man:	  
Female	  Cross	  Dressing	  in	  Medieval	  Europe	  (New	  York:	  	  Garland,	  1996),	  11.	  	  	  
The	  gender	  inversion	  in	  this	  novella,	  actually	  lowers	  social	  status	  which	  is	  a	  liberating	  effect	  for	  the	  
daughter	  of	  the	  king	  of	  England.	  	  This	  novella	  breaks	  genders	  norms	  on	  many	  levels,	  even	  for	  gender	  
theorists.	  	  






Il	  conte	  con	  la	  sua	  donna	  gloriosamente	  visse.	  
We	  know	  that	  Alessandro,	  at	  least,	  lived	  happily	  ever	  after.	  	  	  We	  do	  not	  know,	  
however,	  what	  marriage	  is	  like	  for	  the	  princess,	  given	  that	  we	  know	  nothing	  beyond	  
the	  fact	  that	  she	  was	  forgiven	  by	  the	  king	  for	  her	  behavior.	  	  And	  yet	  knowing	  
nothing	  also	  lets	  us	  wonder	  if	  she	  ever	  donned	  male	  clothing	  again	  on	  her	  own,	  or	  
even	  in	  the	  confines	  of	  the	  bedroom	  with	  her	  kinky	  husband.	  	  On	  a	  narrative	  level,	  
the	  gender	  confusion	  seems	  to	  disappear,	  but	  having	  queered	  this	  text	  we	  know	  that	  
gender	  uncertainty	  is	  the	  master	  masquerade.	  	  






Penetrating	  Tactics:	  	  Africo’s	  queer	  stratagem	  for	  attaining	  
“love”	  in	  the	  Ninfale	  fiesolano.	  
	  
	   	  
	   Giovanni	  Boccaccio’s	  verse	  narrative	  Ninfale	  fiesolano,	  a	  paean	  to	  the	  
Florentine	  hill-­‐town	  of	  Fiesole,	  not	  only	  predates	  the	  Decameron	  in	  terms	  of	  
composition,	  but	  takes	  us	  far	  away	  from	  androcentric	  and	  contemporary	  world	  
represented	  in	  the	  novella	  collection	  and	  places	  us	  in	  a	  mythological	  and	  magical	  
pagan	  setting.	  Boccaccio’s	  octaves	  are	  peopled	  with	  characters	  from	  Greek	  and	  
Roman	  mythology	  such	  as	  Venus,	  Diana,	  Callisto,	  and	  Jove.	  Deep	  in	  the	  woods	  lies	  
Diana’s	  “nymphdom,”	  where	  a	  group	  of	  maidens	  have	  vowed	  obedience	  to	  her	  
supreme	  law,	  chastity,	  living	  apart	  from	  the	  world	  in	  which	  both	  sexes	  
intermingle.163	  In	  essence,	  Boccaccio	  mythologizes	  a	  history	  of	  Fiesole	  as	  he	  
imagines	  a	  tale	  of	  love	  to	  account	  for	  the	  origin	  of	  two	  local	  streams	  of	  water,	  the	  
Africo	  and	  Mensola.164	  Although	  the	  last	  verse	  of	  the	  second	  octave	  states	  in	  no	  
uncertain	  terms	  that	  this	  is	  un’amorosa	  storia	  molto	  antica,	  a	  premise	  of	  this	  
chapter	  will	  be	  to	  challenge	  that	  predetermined	  reading.	  
	   The	  protagonists	  of	  this	  tragic	  romance	  are	  the	  twenty-­‐year-­‐old	  Fiesolano,	  
Africo,	  and	  his	  unwitting	  young	  lady-­‐love,	  Mensola,	  a	  fifteen-­‐year-­‐old	  girl	  who	  has	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
163	  Due	  to	  this	  particular	  verse	  structure	  and	  the	  use	  of	  familiar	  stories	  from	  the	  classical	  period,	  
writers	  such	  as	  Serfafini-­‐Sauli	  have	  linked	  the	  Ninfale	  to	  the	  “cantare”	  tradition.	  	  For	  a	  study	  of	  this	  
particular	  popular	  poetical	  form,	  see	  Cantari	  del	  Trecento,	  edited	  by	  A.	  Balduino	  (Milan:	  	  Marzorati,	  
1970).	  	  	  
	  
164	  The	  narrator’s	  stilnovistic	  repetition	  of	  the	  substantive	  noun	  Amor	  in	  the	  introductory	  tercet	  and	  






already	  been	  wearing	  the	  outfit	  assigned	  by	  the	  goddess	  Diana	  for	  five	  years—the	  
outfit	  of	  the	  loyal	  nymphs.165	  	  We	  meet	  the	  two	  soon	  after	  the	  goddess	  assumes	  
human	  form,	  in	  the	  guise	  of	  a	  woman,	  and	  appears	  before	  her	  brigata	  of	  followers	  to	  
convene	  a	  council	  in	  the	  woods	  of	  Fiesole.	  	  During	  this	  meeting	  the	  young	  man	  
Africo	  just	  happens	  to	  be	  passing	  through	  these	  same	  woods.	  	  He	  hears	  female	  
voices	  from	  afar,	  which	  attract	  him,	  for	  he	  finds	  himself	  drawing	  nearer	  to	  their	  
source.	  	  Africo,	  however,	  is	  careful	  not	  to	  make	  his	  presence	  known.	  	  Instead,	  he	  
sneaks	  up	  on	  them	  and	  remains	  hidden	  in	  a	  nearby	  rupestrian	  structure.	  	  From	  this	  
voyeuristic	  vantage	  point,	  he	  is	  able	  to	  espy	  Diana	  and	  all	  the	  nymphs	  who	  sit	  and	  
listen	  to	  her	  in	  both	  fear	  and	  awe.	  	  Echoing	  the	  language	  of	  the	  stilnovisti,	  Boccaccio	  
now	  allows	  us	  to	  witness	  the	  painful	  moment	  in	  which	  Africo	  falls	  in	  love.	  	  	  When	  
the	  vision	  of	  one	  nymph	  in	  particular	  reaches	  his	  eyes,	  the	  subsequent	  
overwhelming	  feeling	  of	  Love	  for	  her	  nips	  at	  his	  aching	  heart.	  The	  description	  of	  
Africo’s	  innamoramento	  leads	  the	  reader	  to	  believe	  that	  the	  young	  man	  is	  an	  
unwitting	  and	  helpless	  victim	  to	  the	  beguiling	  forces	  of	  feminine	  beauty	  and	  its	  
intrinsic	  power	  of	  bewitching	  love.	  Indeed,	  in	  the	  space	  of	  one	  short	  octave,	  Africo	  is	  
smitten.	  
	   This	  is	  the	  first	  of	  similar	  scenes	  in	  which	  the	  young	  shepherd	  lurks	  and	  
sneaks	  about	  in	  order	  to	  view	  his	  belovèd.	  	  Africo	  is	  a	  voyeur,	  obtaining	  sexual	  
pleasure	  and	  excitement	  just	  by	  observing	  Mensola	  amongst	  the	  other	  nymphs.	  
Marilyn	  Migiel	  argues	  that	  in	  “Boccaccio’s	  writings,	  voyeurism	  is	  a	  principal	  means	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
165	  …ciascheduna	  d’un	  panno	  vestita	  di	  lin	  tessuto	  molto	  sottilmente	  (octave	  17).	  	  Evidence	  of	  the	  
adoption	  of	  a	  new	  identity	  is	  first	  mentioned	  in	  the	  Ninfale	  with	  these	  young	  girls	  who	  abandon	  their	  
former	  selves	  and	  embrace	  a	  new	  life	  by	  removing	  their	  former	  clothing	  and	  putting	  on	  a	  new	  





of	  affirming	  power.”166	  With	  regard	  to	  Decameron	  1.4,	  moreover,	  she	  states	  that	  the	  
female	  “is	  unaware	  that	  she	  is	  being	  looked	  at,	  and	  she	  does	  not	  have	  the	  option	  of	  
placing	  herself	  in	  the	  position	  of	  ‘he	  who	  looks.’”167	  	  In	  this	  schema,	  in	  which	  females	  
are	  both	  objectified	  and	  denied	  their	  own	  subjectivity,	  their	  ability	  to	  be	  admired	  as	  
objects	  of	  men’s	  desire	  constitutes	  their	  importance	  and	  the	  source	  of	  their	  value	  for	  
the	  male	  characters.	  	  In	  fact,	  it	  is	  Africo’s	  desire	  from	  afar	  that	  propels	  him	  forward	  
into	  a	  fantasy	  in	  which	  Mensola	  is	  nothing	  more	  than	  a	  tabula	  rasa	  upon	  which	  to	  
externalize	  his	  wondrous	  and	  strange	  fancies.	  	  	  
The	  notion	  of	  lady-­‐love	  as	  cipher	  is	  part	  of	  the	  courtly	  love	  tradition:	  she	  
must	  not	  requite	  the	  poet’s	  love,	  nor	  can	  the	  poet	  even	  come	  into	  direct	  contact	  with	  
her.	  The	  externalization	  of	  fantasy	  is	  accomplished	  through	  the	  visual	  pleasure	  of	  
the	  gaze.	  	  Whereas	  in	  2.3	  we	  saw	  that	  the	  gaze	  was	  enjoyed	  by	  a	  female	  parading	  as	  
a	  male,	  and	  therefore	  transgendered,	  this	  narrative	  begins	  with	  the	  conventional	  
male	  gaze	  in	  which	  the	  traditional	  gendered	  dynamic	  is	  in	  place.	  	  The	  gaze,	  though,	  
is	  what	  will	  lead	  Africo	  into	  trouble,	  as	  his	  habitual	  voyeurism	  degenerates	  into	  the	  
pathological,	  leading	  him	  into	  a	  horribly	  depressed	  state.168	  	  Africo’s	  parents	  notice	  
his	  state	  of	  prolonged	  sadness,	  drawing	  the	  reader’s	  attention	  to	  his	  vulnerability	  to	  
love	  and	  to	  the	  goddess	  of	  love.	  	  His	  interjections	  of	  lasso	  and	  omè	  underscore	  his	  
aching	  desire	  of	  forlorn	  love,	  and	  the	  subsequent	  state	  of	  emotional	  dejection	  and	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
166	  Migiel,	  in	  her	  chapter	  “Women	  as	  Witness”	  in	  A	  Rhetoric	  of	  the	  Decameron,	  	  25.	  
	  
167	  Migiel,	  in	  her	  chapter	  “Fiammetta	  v.	  Dioneo,”	  35.	  
	  
168	  While	  Pier	  Massimo	  Forni	  does	  touch	  upon	  some	  psychological	  aspects	  of	  this	  poem	  in	  the	  
introduction	  to	  his	  edition	  of	  the	  Ninfale	  fiesolano	  (Milan:	  	  Mursia,	  1991),	  he	  does	  not	  address	  the	  






withdrawal	  that	  afflicts	  him	  stems	  from	  his	  inability	  to	  do	  anything	  about	  what	  he	  is	  
feeling.	  	  Powerless	  over	  the	  force	  of	  love	  itself,	  Africo’s	  male	  gaze	  is	  a	  source	  of	  
heterosexist	  power—the	  sensations	  unleashed	  while	  gazing	  are	  in	  and	  of	  
themselves	  powerful.	  	  	  
	   Africo	  has	  already	  begun	  to	  ponder	  the	  active	  role	  of	  pursuer,	  perhaps	  even	  
assailant.	  Forni	  has	  suggested	  that	  the	  story	  of	  Callisto	  and	  Jove	  found	  in	  Book	  II	  of	  
Ovid’s	  Metamorphoses	  is	  a	  literary	  antecedent	  to	  the	  Ninfale.169	  In	  fact,	  many	  of	  the	  
elements	  of	  the	  two	  stories	  are	  strikingly	  similar.170	  	  Callisto,	  like	  Mensola,	  is	  Diana’s	  
best	  nymph	  and	  Jove	  views	  her	  from	  afar	  and	  longs	  to	  be	  near	  her.	  	  	  Intrigued	  and	  
empowered	  through	  his	  gaze,	  the	  king	  of	  the	  gods	  does	  not	  need	  to	  be	  complacent	  
with	  scopophiliac	  pleasure	  because	  he	  can	  act	  on	  it.	  	  But	  the	  only	  way	  for	  him	  to	  
cross	  over	  to	  Diana’s	  nymphdom	  to	  fulfill	  his	  desire	  is	  by	  appearing	  to	  be	  part	  of	  
Diana’s	  gynocentric	  world.	  	  Since	  Jove	  has	  supernatural	  powers,	  he	  (ab)uses	  them	  in	  
order	  to	  transform	  himself	  into	  the	  most	  important	  element	  of	  the	  nymphdom—
Diana	  herself.	  	  If	  the	  transformation	  is	  complete,	  we	  are	  meant	  to	  believe	  that,	  for	  
however	  fleeting	  it	  may	  be,	  Jove	  has	  undergone	  a	  sex	  change—he	  is	  a	  woman,	  or	  at	  
least	  a	  transsexual.171	  	  His	  desire	  for	  Callisto	  begins	  in	  his	  male	  body,	  but	  the	  
seduction	  begins	  when	  he	  is	  transgendered.	  	  	  Even	  though	  he	  is	  the	  most	  powerful	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
169	  Forni,	  8.	  
	  
170	  The	  story	  of	  Callisto	  and	  Jove	  is	  conspicuously	  absent	  in	  Vern	  L.	  Bulllough’s	  chapter	  “Mythology	  
and	  History	  in	  the	  Ancient	  World”	  in	  Cross	  Dressing,	  Sex,	  and	  Gender.	  	  Philadelphia:	  	  University	  of	  PA,	  
1993),	  23-­‐44.	  
	  
171	  It	  has	  become	  unfashionable	  to	  use	  the	  term	  “sex	  change”	  today.	  	  Instead,	  the	  transgender	  
community	  prefers	  the	  initalisms	  GRS	  for	  gender	  reassignment	  surgery	  and	  FFS	  for	  facial	  
feminization	  surgery.	  	  The	  magical	  powers	  of	  Jove,	  of	  course,	  allow	  him	  to	  feminize	  and	  reassign	  






male	  in	  the	  entire	  mythological	  world	  where	  he	  enjoys	  supreme	  privilege	  and	  
complete	  agency,	  he	  cannot	  gain	  access	  to	  Callisto	  as	  Jove.	  	  He	  must	  rely	  on	  a	  ploy	  in	  
order	  to	  achieve	  this,	  and	  this	  ploy	  hinges	  on	  the	  devices	  afforded	  to	  him	  by	  the	  
fluidity	  of	  gender.	  His	  male	  privilege	  is	  shed	  as	  he	  embraces	  the	  transgender’s	  
power.172	  Africo,	  however,	  is	  not	  a	  god	  and	  thus	  has	  no	  powers	  of	  his	  own	  at	  his	  
disposal.	  	  How	  exactly	  will	  he	  gain	  access	  to	  Diana’s	  nymphdom?	  	  	  
Africo’s	  father,	  Girafone,	  has	  already	  warned	  him	  that	  his	  ancestors	  have	  
fallen	  victim	  to	  Diana’s	  wrath	  when	  they	  tried	  to	  pursue	  nymphs.	  	  The	  shepherd,	  
however,	  is	  pre-­‐destined	  to	  fall	  in	  love	  with	  one,	  and	  an	  ominous	  outcome	  is	  
suggested.	  	  Nonetheless,	  his	  constant	  gazing	  upon	  Mensola’s	  beguiling	  beauty	  leads	  
to	  his	  own	  affanni	  and	  when	  the	  nymphs	  return	  to	  their	  cabins,	  Africo	  lingers	  about.	  	  
He	  tumbles	  on	  the	  grass	  where	  Mensola	  had	  lain	  earlier,	  and	  much	  like	  Stéphane	  
Mallarmé’s	  faun	  will	  do	  later	  on	  in	  L’après-­‐midi	  d’un	  faune,	  Africo	  engages	  in	  odd	  
amatory	  acts	  in	  a	  bucolic	  setting	  that	  we	  should	  see	  as	  masturbatory.	  	  In	  the	  absence	  
of	  his	  Mensola,	  Africo	  has	  fetishized	  the	  lawn.173	  	  It	  is	  the	  impossibility	  of	  seeing	  
Mensola	  that	  makes	  Africo	  pine	  away.	  	  The	  pining,	  though,	  will	  take	  a	  darker	  course	  
in	  the	  following	  days	  when	  full-­‐blown	  grief	  will	  take	  over.	  	  In	  twelve	  octaves	  (31-­‐
42),	  the	  narrator	  documents	  how	  the	  youth	  is	  tormented	  not	  by	  love	  directly,	  but	  by	  
the	  psychological	  depression	  that	  has	  ensued.	  	  Being	  so	  distraught	  and	  willing	  to	  do	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
172	  In	  a	  comment	  to	  the	  Ninfale	  fiesolano	  Judith	  Powers	  Serafini-­‐Sauli	  suggests	  that	  the	  story	  of	  
Callisto	  and	  Jove	  was	  widely	  familiar.	  	  Boccaccio	  (Boston:	  	  Twayne	  Publishers,	  1982)	  55.	  	  	  
	  
173	  See	  Tobias	  Foster	  Gittes’	  article	  “Boccaccio’s	  “Valley	  of	  Women’:	  	  Fetishized	  Foreplay	  in	  
Decameron	  VI,”	  Italica	  76.2	  (1999):	  147-­‐74.	  	  Gittes	  identifies	  three	  loci	  of	  the	  most	  radical	  







anything	  to	  be	  united	  with	  Mensola	  is	  precisely	  the	  condition	  in	  which	  Venus	  finds	  
him—he	  is	  thus	  vulnerable	  to	  her	  wiles.	  
	   When	  the	  goddess	  Venus	  appears	  to	  Africo	  in	  a	  dream,	  however,	  she	  realizes	  
that	  Africo	  is	  no	  longer	  a	  prisoner	  in	  her	  realm	  of	  lustful	  love.	  	  She	  is	  determined	  to	  
rekindle	  the	  feelings	  of	  love,	  thereby	  causing	  him	  to	  endure	  the	  pangs	  associated	  
with	  it	  once	  again:	  	  “Amor,	  legar	  lo	  volle	  con	  maggior	  catena,	  e	  con	  più	  acci	  tenerlo	  
costretto,	  modo	  trovando	  a	  fargli	  risentire	  le	  fiaccole	  amorose	  col	  martire.”	  	  Love’s	  
efforts	  will	  be	  doubly	  enforced	  in	  order	  to	  make	  Africo’s	  torment	  increase	  (octave	  
42).	  	  It	  is	  a	  mythological	  presence,	  therefore,	  who	  toys	  with	  the	  emotional	  well-­‐
being	  of	  Africo,	  a	  common	  enough	  trope	  in	  mythology,	  but	  introduced	  as	  a	  dynamic	  
necessity	  here.	  Venus	  needs	  an	  emotionally	  distraught	  boy	  in	  order	  to	  scheme	  to	  
surprise	  and	  deceive	  her	  enemy,	  Diana.174	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
174	  While	  many	  view	  both	  severe	  depression	  and	  transvestism	  as	  pathology,	  Africo’s	  only	  known	  
pathology	  hitherto	  is	  just	  depression.	  	  This	  however	  makes	  him	  an	  easy	  prey	  to	  accommodate	  
transvestism.	  	  Transvestism,	  as	  already	  mentioned	  in	  the	  note	  on	  Hirschfield’s	  The	  Erotic	  Drive	  to	  
Cross-­‐dress	  is	  still	  viewed	  as	  pathology	  by	  many.	  Nonetheless,	  it	  has	  potency:	  “The	  strategy	  of	  
transvestism	  in	  its	  way	  preserves	  sexuality	  and	  the	  use	  of	  drives,	  accompanied	  by	  intense	  erotization	  
of	  the	  transvested	  body	  and,	  not	  infrequently,	  more	  or	  less	  explicit	  quotas	  of	  masochism."	  	  
(Giovanna	  Ambrosio,	  “Metapsychological	  Queries”	  in	  Transvestism,	  Transsexualism	  in	  the	  
Psychoanalytic	  Dimension,	  [London:	  	  Karnac	  Books,	  2009],	  57).	  	  	  
The	  classification	  of	  gender	  nonconformity	  as	  pathology	  is	  no	  longer	  fashionable,	  though,	  and	  is	  quite	  
complicated	  indeed:	  “The	  classification	  of	  gender	  diversity	  and	  nonconformity	  to	  birth-­‐assigned	  
gender	  roles	  as	  mental	  illness	  by	  the	  American	  Psychiatric	  Association	  (APA)	  has	  drawn	  growing	  
protest	  and	  outrage	  from	  transpeople	  and	  allies	  worldwide.	  The	  Diagnostic	  and	  Statistical	  Manual	  of	  
Mental	  Disorders	  (DSM),	  published	  by	  the	  APA,	  is	  regarded	  as	  the	  medical	  and	  social	  definition	  of	  
mental	  disorder	  throughout	  North	  America	  and	  strongly	  influences	  international	  diagnostic	  
nomenclature.	  	  While	  the	  diagnostic	  category	  of	  Gender	  Identity	  Disorder	  (GID)	  has	  garnered	  most	  of	  
the	  controversy,	  a	  second	  category	  of	  so-­‐called	  Transvestic	  Fetishism	  (TF)	  has	  harmed	  transwomen,	  
including	  transsexual	  women,	  as	  well	  as	  male-­‐to-­‐female	  crossdressers,	  dual	  gender	  and	  gender	  
nonconforming	  people	  since	  the	  earliest	  days	  of	  the	  DSM.	  Trans	  and	  LGB	  advocates	  have	  been	  
inexplicably	  quiet	  about	  the	  TF	  category,	  even	  after	  the	  APA	  proposed	  to	  expand	  the	  category	  in	  the	  
DSM-­‐5,	  renamed	  Transvestic	  Disorder,	  to	  implicate	  gender	  nonconforming	  people	  of	  all	  sexes	  and	  all	  
sexual	  orientations”	  (Kelly	  Winters,	  	  “Ten	  Reasons	  Why	  the	  Transvestic	  Disorder	  Diagnosis	  in	  the	  
DSM-­‐5	  Has	  Got	  to	  Go,”	  GID	  Reform	  Weblog.	  16	  Oct	  2010.	  Web.	  1	  Mar	  2015).	  	  	  







	   According	  to	  Robert	  Hollander,	  Boccaccio	  reaffirms	  a	  medieval	  topos	  by	  
presenting	  us	  with	  a	  lascivious	  and	  lustful	  Venus	  in	  the	  Ninfale	  fiesolano	  (and	  in	  his	  
minor	  works),	  as	  compared	  to	  the	  licit	  and	  marital	  one	  found	  elsewhere.175	  	  This	  
observation	  helps	  further	  Hollander’s	  point	  that	  Boccaccio	  is	  using	  the	  pagan	  world	  
but	  defining	  it	  in	  Christian	  terms—the	  carnal	  is	  illicit	  and	  destructive.	  	  As	  Franco	  
Fido	  points	  out	  in	  his	  review	  of	  the	  Hollander’s	  book,	  this	  deception	  is	  used	  as	  a	  
disguise	  to	  promote	  Christian	  moralism	  within	  the	  context	  of	  classical	  paganism,	  
especially	  underscored	  in	  the	  chapter	  entitled	  “Christian	  Integument	  and	  Christian	  
Design.”	  176	  This	  once	  again	  presents	  us	  with	  the	  device	  of	  “travestimento	  autorale.”	  	  
Be	  that	  as	  it	  may,	  it	  is	  not	  the	  travestimento	  autorale	  that	  concerns	  us	  so	  much	  here	  
as	  the	  “travestitismo”	  of	  Africo,	  his	  vestimentary	  “integument”	  that	  leads	  Hollander	  
to	  refer	  to	  the	  youth	  as	  a	  transvestite.	  	  	  
While	  commentators	  tend	  to	  gloss	  over	  the	  element	  of	  cross-­‐dressing	  in	  the	  
poem,	  Hollander	  is	  the	  only	  one	  who	  hurls	  a	  label	  onto	  Africo.	  	  While	  his	  analysis	  
includes	  a	  rather	  humorous	  retelling	  of	  the	  story,	  I	  would	  argue	  that	  Hollander	  is	  off	  
when	  he	  reduces	  the	  central	  scene	  of	  transvestism	  to	  a	  comical	  farce.	  	  In	  fact,	  he	  
compares	  Africo’s	  plight	  to	  the	  vicissitudes	  of	  Jack	  Lemmon	  and	  Tony	  Curtis	  in	  the	  
1959	  film	  Some	  Like	  It	  Hot	  with	  Marilyn	  Monroe.	  	  	  Curtis	  (as	  Joe/Josephine)	  and	  
Lemmon	  (as	  Jerry/Daphne),	  having	  just	  witnessed	  the	  Valentine’s	  Day	  massacre	  in	  
Chicago,	  join	  an	  all-­‐female	  band	  aboard	  a	  train	  heading	  to	  Miami	  in	  order	  to	  flee	  
from	  mafia	  gangsters.	  	  The	  train	  is	  their	  haven	  and	  their	  disguise	  as	  female	  band	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
175	  Robert	  Hollander,	  Boccaccio’s	  Two	  Venuses	  (New	  York:	  	  Columbia	  University	  Press,	  1977)	  67-­‐72.	  
	  





members	  allows	  them	  to	  remain	  safe.	  	  They	  look	  like	  men	  in	  dresses,	  however,	  and	  
at	  best,	  Curtis	  and	  Lemmon	  look	  like	  amateur	  drag	  queens—they	  are	  not	  passable	  
gender	  illusionists	  by	  any	  means.	  	  Moreover,	  the	  band’s	  boss,	  Sweet	  Sue,	  is	  no	  Diana:	  	  
she	  hires	  only	  women,	  but	  their	  money	  is	  to	  be	  made	  in	  mixed	  company	  because	  
their	  economy	  is	  structured	  in	  and	  dependent	  upon	  the	  heteronormative	  world.	  	  
They	  appeal	  to	  that	  world	  by	  promoting	  a	  single	  sex	  band.	  	  They	  exist	  for	  that	  world	  
in	  the	  context	  of	  that	  world,	  not	  outside	  of	  it.	  Meeting	  Marilyn	  Monroe	  (as	  Sugar),	  
therefore,	  is	  not	  impossible	  for	  men—she	  is	  not	  a	  completely	  inaccessible	  Mensola.	  	  
But	  this	  is	  a	  Hollywood	  movie,	  and	  the	  suspension	  of	  disbelief	  is	  imperative	  if	  one	  is	  
to	  enjoy	  the	  performative	  act	  of	  drag	  and	  to	  get	  lost	  in	  the	  farcical	  narrative.	  
In	  the	  Ninfale,	  Venus	  has	  selected	  her	  own	  transvestite	  candidate	  who	  is	  both	  
emotionally	  malleable	  and	  physically	  capable	  of	  the	  ensuing	  gender	  illusion.177	  	  She	  
offers	  him	  the	  possibility	  of	  mortal	  metamorphosis	  with	  the	  device	  of	  transvestism.	  
After	  Venus’s	  visit	  to	  him	  in	  a	  dream	  vision,	  Africo	  quickly	  gets	  dressed.	  	  Dressing	  
and	  undressing,	  in	  fact,	  will	  be	  a	  prominent	  theme	  for	  the	  next	  two	  days,	  for	  Africo’s	  
most	  pressing	  concern	  upon	  waking	  is	  to	  find	  una	  gonnella	  to	  wear	  (oct.	  204).178	  	  He	  
remembers	  that	  his	  mother	  has	  un	  bel	  vestire	  (205,	  2)	  that	  she	  has	  hardly	  worn.	  	  His	  
rather	  devious	  actions	  now	  begin	  as	  he	  rummages	  through	  his	  mother’s	  belongings,	  
removes	  the	  gown,	  and	  stashes	  it	  in	  a	  hideaway	  near	  his	  family’s	  house.	  	  His	  drag	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
177	  Again,	  others	  see	  travnsvestism	  as	  part	  of	  mental	  illness.	  	  After	  admitting	  her	  initial	  ignorance	  of	  
the	  topic	  vis-­‐à-­‐vis	  psychoanalysis,	  Cristina	  Giorcelli	  concludes	  “travestitismo:	  	  una	  patologia	  
dell’identità	  di	  genere”	  in	  Abito	  e	  identità:	  	  Ricerche	  di	  storia	  letteraria	  e	  culturale	  (Roma:	  	  Edizioni	  
Associate,	  Editrice	  Internazionale,	  1995)	  11.	  	  
	  
178	  Nouns	  and	  verbs	  concerning	  dress	  are	  abundantly	  mentioned	  in	  the	  octaves	  of	  this	  section	  of	  the	  
poem:	  rivestissi	  (203,	  8);	  una	  gonnella…si	  mettesse	  (204,8);	  un	  bel	  vestire	  	  (205,	  2);	  per	  quel	  vestir	  	  





costume,	  however,	  is	  not	  complete,	  for	  he	  must	  accessorize:	  	  the	  bow	  and	  arrows	  are	  
essential	  to	  the	  impersonation	  of	  a	  nymph.	  	  Luckily	  enough,	  he	  finds	  these	  
accessories	  ‘n	  casa.	  	  So	  this	  day	  ends,	  and	  he	  awaits	  the	  next	  when	  he	  will	  have	  his	  
première	  performance	  as	  Africo-­‐Ninfa	  and	  make	  his	  way	  to	  his	  belovèd.179	  
Deception	  begins	  early	  the	  following	  day	  when	  Africo	  gets	  up,	  takes	  his	  bow	  
and	  quiver,	  and	  runs	  out	  of	  the	  house,	  telling	  his	  mother	  that	  he	  is	  going	  “hunting.”	  	  
Linguistic	  disingenuousness	  is	  quickly	  coupled	  with	  the	  physical	  when	  he	  fetches	  his	  
mother’s	  garment	  (il	  vestir	  della	  madre)	  from	  the	  hiding	  spot,	  removes	  his	  own	  
clothes	  (i	  panni	  di	  lui	  stesso),	  and	  dons	  the	  female	  clothing.	  	  He	  undresses	  and	  
redresses,	  then,	  by	  crossdressing.	  	  The	  narrator	  suggests	  that	  Venus	  has	  helped	  him	  
prepare	  this	  costume	  because	  the	  outfit	  suits	  him	  so	  well	  (210).	  The	  transformation	  
from	  boy	  to	  girl	  continues	  as	  attention	  is	  paid	  to	  his	  uncombed	  curly	  blond	  hair,	  
likened	  to	  threaded	  gold.180	  Moreover,	  Africo’s	  pallor	  is	  mentioned	  as	  another	  
characteristic,	  which	  lends	  to	  his	  feminine	  beauty.	  	  As	  Ovid	  has	  asserted,	  the	  seeds	  of	  
change	  are	  always	  present	  before	  any	  transformation	  can	  take	  place.	  	  Africo’s	  own	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
179	  While	  the	  poem	  starts	  out	  echoing	  many	  stylistic	  traits	  of	  the	  stilnovistic	  love	  poetry,	  at	  the	  point	  
in	  which	  Africo	  attempts	  to	  make	  physical	  contact	  with	  Mensola,	  that	  tradition	  is	  abandoned.	  	  Joan	  
Ferrante	  has	  pointed	  out	  that	  the	  lover	  does	  not	  insist	  on	  a	  reward.	  	  The	  essence	  of	  his	  love	  is	  the	  
worship	  of	  an	  ideal,	  incarnated	  in	  or	  transposed	  onto	  a	  woman.	  	  He	  is	  content	  with	  unrequited	  love	  
and	  the	  poet	  performs	  his	  service	  for	  its	  own	  sake—to	  exalt	  his	  love	  and	  to	  share	  his	  poetry	  with	  his	  
friends.	  	  In	  Pursuit	  of	  Perfection.	  	  Courtly	  Love	  in	  Medieval	  Literature	  (Port	  Washington,	  NY:	  	  Kennikat	  
Press,	  1975)	  5.	  	  Africo	  is	  no	  poet,	  however,	  and	  although	  the	  author	  of	  the	  Ninfale	  fiesolano	  presents	  
his	  case	  as	  a	  seemingly	  courtly	  love,	  he	  also	  makes	  sure	  that	  the	  shepherd	  can	  collect	  his	  reward.	  	  As	  
we	  shall	  see	  below,	  his	  love	  is	  not	  ultimately	  ennobling,	  but	  debasing.	  
	  
180	  This	  description	  of	  golden	  locks	  is	  reminiscent	  of	  Dionysus	  in	  Euripides’	  The	  Bacchae.	  Pentheus	  
mockingly	  refers	  to	  them	  as	  a	  source	  of	  feminine	  beauty.	  	  Hollander	  refers	  to	  Africo’s	  hair	  as	  long,	  yet	  
the	  text	  states	  that	  it	  is	  shorter	  than	  that	  of	  the	  other	  nymphs,	  thereby	  giving	  bodily	  evidence	  of	  
discrepancies	  between	  those	  who	  present	  themselves	  daily	  as	  nymphs	  (biological	  girls)	  and	  one	  
whose	  gender	  is	  merely	  a	  masquerade	  and	  performative	  for	  the	  day	  (the	  biological	  boy	  who	  presents	  






highly	  feminine	  appearance	  here	  allows	  him	  to	  easily	  play	  with	  gender	  performance.	  	  
In	  short,	  he	  is	  a	  passable	  transvestite—his	  ability	  to	  access	  gender	  in	  its	  broadest	  
and	  most	  inclusive	  definition	  gives	  him	  access	  to	  his	  “inner	  tranny.”181	  
The	  word	  that	  Bocccaccio	  uses	  in	  octave	  212	  to	  describe	  Africo’s	  bedecked	  
state	  is	  acconcio,	  meaning	  abbigliato	  or	  accomodato,	  suggesting	  that	  clothing,	  
indeed,	  is	  a	  cover	  up.	  	  His	  accessories	  now	  complete	  the	  picture,	  a	  picture	  at	  which	  
he	  gazes.182	  	  It	  even	  seems	  that	  the	  gender	  illusion	  is	  authentic,	  then,	  to	  the	  
illusionist	  himself.	  	  His	  transformation	  from	  male	  to	  female	  is	  complete	  even	  
according	  to	  the	  narrator	  (e	  femina	  di	  maschio	  trasmutato)—for	  no	  one	  would	  have	  
been	  able	  to	  perceive	  that	  he	  was	  really	  a	  maschio.	  	  
This	  entire	  act	  of	  transvestism,	  of	  course,	  is	  one	  that	  will	  help	  him	  infiltrate	  
the	  nymphdom	  (il	  ninfale)	  and	  get	  closer	  to	  his	  prey.	  	  Il	  vestir,	  then,	  acts	  as	  
camouflage	  in	  this	  rather	  aggressive	  campaign	  to	  reach	  and	  conquer	  Mensola.	  	  By	  
octave	  213,	  he	  has	  left	  behind	  his	  own	  clothes,	  the	  vestments	  his	  masculine	  
performance.	  	  	  He	  has	  completely	  immersed	  himself	  in	  the	  feminine	  role	  of	  Africo-­‐
ninfa,	  embracing	  the	  female	  world,	  if	  only	  for	  a	  chance	  to	  embrace	  his	  desired	  
female.	  	  The	  faux	  transformation	  of	  transvestism	  is	  ephemeral,	  because	  he	  will	  play	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
181	  Africo’s	  first	  (and	  ultimately	  last)	  foray	  into	  the	  transgender	  realm	  is	  through	  his	  mother’s	  
apparel,	  a	  common	  trope	  in	  the	  formative	  process	  of	  many	  young	  transvestites.	  	  Their	  mothers’	  
clothing	  is	  readily	  available,	  but	  it	  is	  the	  excessive	  adulation	  of	  it	  that	  makes	  their	  behavior	  momistic	  
and	  therefore	  seen	  as	  pathological	  by	  certain	  psychoanalysts.	  	  
	  
182	  “E	  poi	  s’ebbe	  acconcio	  in	  tal	  maniera	  […]	  e	  poi	  ch’alquanto	  sé	  ebbe	  mirato,	  gli	  parve	  essere	  quel	  
ched	  e’	  non	  era,	  e	  femina	  d	  maschio	  trasmutato.	  	  E	  certo	  chi	  non	  l’avesse	  saputo,	  per	  maschio	  non	  
l’aria	  mai	  conosciuto.”	  oct.	  212	  
Lacan	  further	  developed	  the	  notion	  of	  the	  gaze	  to	  accommodate	  a	  narcissistic	  one	  in	  which	  he	  
underscores	  the	  uncanny	  feeling	  of	  being	  looked	  at	  by	  the	  object	  of	  the	  gaze.	  	  Jacques	  Lacan,	  The	  Four	  
Fundamental	  Concepts	  of	  Psychoanalysis,	  Trans.	  Alan	  Sheridan,	  ed.	  Jacques-­‐Alain	  Miller	  (New	  York:	  






it	  just	  long	  enough	  to	  nab	  Mensola.	  	  Confident	  in	  his	  new	  appearance,	  he	  sets	  out	  
towards	  the	  hills	  of	  Fiesole.	  
As	  he	  ascends	  the	  highest	  of	  the	  hills,	  Africo	  hears	  screams	  and	  then	  sees	  a	  
group	  of	  nymphs	  hunting	  who	  shout	  to	  him,	  telling	  him	  to	  stay	  still	  until	  the	  beast	  
passes.	  	  This	  is	  already	  an	  indication	  that	  his	  disguise	  has	  worked,	  for	  the	  nymphs	  
have	  spoken	  to	  him	  directly,	  even	  if	  it	  was	  for	  a	  fleeting	  moment	  in	  the	  imperative.	  	  
They	  tell	  him	  to	  stay,	  not	  to	  come	  and	  join	  them,	  but	  contact	  is	  made	  and	  dialogue	  is	  
established.	  	  Africo	  understands	  their	  command	  to	  stay	  as	  an	  invitation	  to	  come	  and	  
be	  one	  of	  them.	  The	  scene	  is	  set	  for	  him	  to	  prove	  himself	  to	  the	  others.	  	  Ignoring	  
their	  command,	  Africo	  seizes	  the	  opportunity	  to	  show	  his	  marksmanship	  by	  killing	  
the	  passing	  boar	  with	  his	  arrow.	  	  The	  will	  of	  Love	  dictates	  that	  Mensola	  see	  this,	  and	  
the	  boar	  collapses	  at	  her	  feet.	  	  An	  impressed	  Mensola	  then	  recounts	  to	  her	  
companions	  that	  she	  witnessed	  the	  boar	  killed	  by	  Africo,	  or	  rather	  by	  questa	  ninfa.	  	  
The	  masquerade	  is	  a	  success,	  and	  Africo	  may	  infiltrate	  the	  nymphdom	  even	  further	  
now.	  
What	  exactly	  is	  being	  infiltrated	  though?	  	  What	  warrants	  our	  attention	  in	  the	  
Ninfale	  fiesolano	  are	  the	  two	  worlds	  that	  co-­‐exist.	  	  One	  is	  the	  “real”	  world	  of	  the	  
lovelorn	  shepherd	  Africo,	  a	  world	  that	  is	  nevertheless	  aware	  of	  the	  cloistered	  world	  
inhabited	  by	  his	  belovèd.	  Mensola’s	  world,	  on	  the	  other	  hand,	  is	  a	  highly	  artificial	  
and	  isolated	  one,	  a	  forest	  governed	  by	  the	  goddess	  Diana	  whose	  supreme	  
commandment	  is	  chastity.	  	  Not	  only	  are	  her	  nymphs	  not	  permitted	  to	  act	  on	  their	  
libidinal	  desire,	  they	  are	  punished	  even	  if	  they	  become	  the	  object	  of	  another’s	  lust,	  





severely	  punitive	  measures	  are	  taken	  against	  her.	  	  These	  false	  constraints	  are	  
incongruous	  to	  the	  laws	  found	  in	  the	  very	  real	  and	  natural	  world	  where	  libidinal	  
desire	  is	  often	  the	  motivating	  force	  for	  men’s	  (and	  women’s)	  actions,	  a	  world	  in	  
which	  the	  goddess	  Venus	  reigns	  supreme.	  	  The	  enmity	  between	  Venus	  and	  Diana	  
can	  be	  found	  in	  Roman	  mythology,	  which	  is	  a	  point	  of	  reference	  for	  Boccaccio	  in	  this	  
poem.	  	  The	  fact	  that	  Diana	  would	  go	  against	  natural	  law	  (i.e.,	  desire	  found	  in	  humans	  
and	  gods)	  is	  irksome	  to	  Venus	  and	  motivates	  her	  to	  meddle	  in	  that	  unnatural	  world.	  	  
Although	  sheltered,	  it	  is	  vulnerable	  to	  the	  cupidity	  of	  heterosexual	  men	  and,	  
therefore,	  also	  susceptible	  to	  Venus’s	  own	  powers	  of	  influence	  which	  oftentimes	  
includes	  the	  intervention	  of	  her	  son,	  Cupid.	  
On	  another	  level,	  we	  see	  Venus’s	  world	  of	  natural	  law	  governed	  by	  human	  
desire	  as	  a	  construct	  of	  the	  behavior	  or	  attitudes	  consistent	  with	  traditional	  male	  or	  
female	  gender	  roles—with	  the	  assumption	  of	  heterosexuality	  as	  the	  norm.	  	  Venus’s	  
world	  is	  the	  default	  heteronormative.183	  This	  world	  is	  dependent	  upon	  the	  
possibility	  of	  mixed	  sex	  (or,	  more	  fashionably	  stated,	  mixed	  gender)	  relationships.	  
These	  exist	  along	  with	  the	  possibility	  that	  they	  engender	  (hetero)sexual	  unions	  and	  
relationships.	  	  The	  heterosocial	  dynamic	  will	  make	  it	  possible	  to	  realize	  
heterosexual	  desire	  by	  permitting	  not	  only	  communication,	  but	  contact.	  The	  very	  
fact	  that	  Diana’s	  world	  exists	  alongside	  Venus’s	  world	  presents	  a	  threat	  to	  the	  
latter’s	  “natural”	  law.	  	  It	  doesn’t	  so	  much	  as	  co-­‐exist	  with	  Venus’s	  world	  at	  all,	  but	  it	  
exists	  in	  a	  rather	  removed	  and	  remote	  fashion.	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
183	  Michael	  Warner,	  a	  Queer	  theorist,	  is	  credited	  with	  coining	  this	  term.	  	  For	  a	  more	  complete	  
discussion	  of	  this	  term	  and	  the	  concept,	  see	  the	  introduction	  to	  his	  book	  Fear	  of	  a	  Queer	  Planet.	  	  






Diana’s	  all-­‐female	  followers	  present	  not	  only	  a	  gynocentric	  and	  matriarchal	  
worldview,	  but	  also	  a	  clear	  example	  of	  a	  culture	  where	  only	  same-­‐sex	  social	  
relationships	  are	  permissible—that	  is,	  it	  is	  undeniably	  homosocial.	  Eve	  Kosofsky	  
Sedgwick	  employs	  this	  term	  in	  order	  to	  demonstrate	  how	  the	  medieval	  feudal	  
world,	  with	  its	  exaltation	  of	  the	  knight,	  fostered	  a	  patriarchal	  culture	  that	  was	  not	  
inclusive	  of,	  or	  inviting	  to,	  females.	  184	  	  In	  the	  Ninfale,	  Boccaccio’s	  nymphs	  provide	  a	  
gynocentric,	  if	  not	  fleeting,	  feminist	  response	  by	  the	  author	  which	  enables	  the	  
reader	  to	  imagine	  an	  alternative	  possibility	  where	  the	  male	  is	  not	  merely	  trivialized	  
(as	  is	  the	  female	  in	  Sedgwick’s	  account	  of	  the	  male	  homosocial),	  but	  is	  actually	  
removed	  altogether.	  Diana’s	  world	  serves	  as	  foil	  to	  Venus’s	  heterosocial	  and	  
heteronormative	  one.	  	  In	  an	  exclusively	  homosocial	  world	  there	  is	  absolutely	  no	  
possibility	  for	  heterosexual	  desire	  to	  be	  realized.	  	  Diana’s	  world	  is	  the	  converse	  of	  
Venus’s	  and	  from	  this	  stems	  their	  enmity.	  	  
The	  absence	  of	  sex	  in	  Diana’s	  nymphdom	  constitutes	  an	  asexual	  culture,	  not	  
the	  normative,	  and	  certainly	  not	  heteronormative.	  	  Diana’s	  “unnatural”	  and	  
cloistered	  world,	  therefore,	  functions	  in	  a	  very	  secretive	  and	  private	  fashion,	  and	  
can	  be	  considered	  an	  example	  of	  what	  Sedgwick	  has	  called	  a	  closeted	  culture.185	  	  
While	  Sedgwick	  is	  most	  concerned	  with	  the	  minority	  voices	  found	  in	  homosexuality,	  
her	  observations	  can	  be	  applied	  to	  the	  current	  instance	  of	  asexuality.	  The	  mere	  
existence	  of	  Diana’s	  homosocial	  and	  asexual	  sphere	  challenges	  and	  aggravates	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
184	  Eve	  Kofosky	  Sedgwick,	  Between	  Men:	  English	  Literature	  and	  Male	  Homosocial	  Desire	  (New	  York:	  
Columbia	  University	  Press,	  1985).	  
	  
185	  For	  a	  thorough	  discussion	  of	  the	  concept	  of	  closeted	  culture,	  see	  Eve	  Kosofsky	  Sedgwick’s	  key	  text	  
to	  queer	  theory,	  Epistemology	  of	  the	  Closet	  (Berkeley:	  University	  of	  California	  Press,	  1990).	  	  In	  her	  






Venus’s	  heterosexual	  sphere.	  Sedgwick	  points	  out,	  moreover,	  that	  interference	  by	  
the	  larger	  and	  dominant	  heteronormative	  culture	  to	  normalize	  is	  found	  distasteful	  
by	  many	  in	  the	  queer	  (lesbian,	  gay,	  bisexual,	  trans,	  queer,	  questioning,	  intersex	  or	  
LGBTQI)	  “community.”	  	  In	  the	  narrative	  at	  hand,	  Venus’s	  attempt	  to	  infiltrate	  
Diana’s	  sphere	  represents	  a	  hostile	  attempt	  to	  normalize	  the	  exclusively	  homosocial	  
and	  asexual	  nymphdom.	  	  	  
Viewing	  the	  episode	  from	  a	  Christian	  perspective,	  Robert	  Hollander	  likens	  
the	  nymphs	  to	  nuns	  living	  in	  a	  cloister.	  	  There	  are	  similarities,	  of	  course,	  one	  of	  
which	  lies	  in	  the	  vow	  of	  chastity.	  Nevertheless,	  that	  vow	  in	  Christian	  terms	  demands	  
only	  celibacy,	  whereas	  Diana’s	  requisite	  demands	  virginity—they	  cannot	  gain	  
admission	  to	  her	  nymphdom	  if	  they	  have	  been	  contaminated	  by	  the	  heterosexist	  
world	  of	  their	  origin.186	  	  In	  addition,	  a	  nunnery	  is	  selectively	  homosocial,	  which	  can	  
and	  does	  allow	  them	  to	  give	  at	  least	  partial	  access	  to	  males	  (as	  we	  saw	  in	  the	  case	  of	  
Masetto	  da	  Lamporecchio	  in	  Decameron	  3.1).	  	  The	  nuns’	  vow	  of	  chastity	  is	  a	  sacred	  
one	  because	  it	  is	  done	  in	  the	  service	  of	  their	  faith,	  and	  the	  outer	  Christian	  world	  that	  
they	  ultimately	  serve	  acknowledges	  and	  respects	  such	  a	  vow.	  	  In	  attempting	  to	  
Christianize	  the	  Ninfale,	  Hollander	  trivializes	  the	  difference	  found	  in	  the	  pagan	  
world	  where	  others	  were	  aware	  of	  the	  nymphs’	  vow,	  but	  not	  obligated	  to	  respect	  it.	  	  
The	  nymphs	  vow	  is	  to	  their	  goddess	  Diana	  is	  a	  manifestation	  of	  their	  solidarity	  to	  
and	  their	  homosocial	  world	  and	  to	  each	  other.	  	  The	  nymphs	  must	  live	  in	  a	  
segregated	  world	  in	  closeted	  fashion	  in	  an	  attempt	  to	  ensure	  their	  own	  safety	  and	  
continuity.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
186	  	  Heterosexism	  implies	  a	  bias	  towards	  the	  privilege	  of	  heterosexual	  cultural.	  Heterosexist	  has	  a	  





Diana’s	  homosocial	  world	  is	  an	  effrontery	  to	  Venus’s	  default	  
heteronormative	  culture	  and	  the	  two	  can	  only	  survive	  if	  there	  is	  no	  intersection.	  	  
The	  fact	  that	  Diana’s	  “recruits”	  are	  defectors	  from	  the	  heteronormative	  world	  might	  
be	  what	  irks	  Venus.	  	  Or,	  perhaps	  it	  is	  the	  fact	  that	  Venus	  has	  no	  influence	  or	  power	  
in	  Diana’s	  sheltered	  nymphdom	  that	  really	  bothers	  the	  goddess.	  	  	  Whatever	  the	  
reason	  for	  her	  animosity,	  Venus	  intends	  to	  disrupt	  the	  harmony	  of	  the	  moon	  
goddess’s	  realm	  by	  somehow	  infiltrating	  it.	  	  While	  more	  characteristic	  of	  the	  
goddess	  of	  strategic	  warfare,	  Pallas	  Athena	  (Minerva),	  Venus	  sets	  out	  to	  do	  battle	  
against	  Diana	  in	  the	  only	  way	  she	  can—by	  deploying	  the	  amorous	  tactics	  upon	  
which	  she	  relies.	  	  “Love”	  will	  be	  her	  weapon	  of	  choice	  and	  she	  will	  use	  one	  of	  man’s	  
biggest	  weaknesses,	  libidinal	  desire,	  to	  her	  advantage.	  	  Africo,	  then,	  is	  a	  pawn	  in	  her	  
game	  for	  unhinging	  Diana	  in	  order	  to	  engender	  disorder.	  	  	  
The	  homosociality	  of	  Diana’s	  world	  mirrors	  the	  prescriptive	  homosociality	  of	  	  
heteronormative	  society;	  in	  this	  case,	  men	  are	  prohibited	  from	  not	  only	  socializing,	  
but	  even	  entering	  this	  exclusive	  nymphdom.	  	  The	  only	  way	  around	  this	  problematic	  
of	  the	  homosocial	  is	  by	  constructing	  gender	  disruption.	  	  Africo	  can	  penetrate	  Diana’s	  
single	  sex	  world	  only	  if	  he	  appears	  to	  be	  one	  of	  them.	  	  If	  gender	  is	  performative	  as	  
Judith	  Butler	  has	  stated,	  then	  Africo	  must	  invest	  in	  this	  womanly	  masquerade.	  	  	  His	  
ability	  to	  “pass”	  as	  female	  is	  of	  paramount	  importance	  to	  the	  success	  of	  this	  
stratagem.	  	  	  	  
	   In	  ’Le	  parole	  son	  femmine	  e	  i	  fatti	  sono	  maschi’:	  	  Toward	  a	  Sexual	  Poetics	  of	  the	  
Decameron,	  Teodolinda	  Barolini	  posits	  that	  the	  masculine	  and	  feminine	  worlds	  are	  





inevitable.	  She	  states	  that	  the	  two	  gendered	  domains	  are	  dominated	  by	  different	  
aspects	  clearly	  mentioned	  in	  the	  above	  proverb:	  fatti	  (deeds	  are	  male)	  and	  parole	  
(words	  are	  female).187	  	  Since	  contamination	  is	  fated,	  however,	  it	  is	  exactly	  what	  
Diana’s	  concertedly	  cloistered	  world	  has	  been	  carefully	  constructed	  to	  guard	  
against.	  	  In	  the	  most	  reductive	  terms,	  men	  and	  their	  accompanying	  libidinal	  desire	  
threaten	  the	  very	  existence	  of	  the	  homosocial	  nymphdom.	  	  On	  one	  hand,	  Boccaccio	  
has	  given	  us	  an	  alternative	  reality,	  a	  possibility	  for	  the	  gynocentric	  nation.188	  	  This	  
“nation”	  can	  only	  exist	  if	  it	  remains	  homosocial,	  but	  since	  it	  does	  not	  exist	  in	  its	  very	  
own	  world,	  but	  as	  a	  subset	  of	  another	  world,	  the	  threat	  of	  its	  harmony	  is	  always	  in	  a	  
precarious	  state.	  	  Thus	  Eros,	  present	  in	  most	  of	  Boccaccio’s	  works	  except	  for	  the	  
Corbaccio,	  is	  a	  tool	  that	  Venus	  exploits	  in	  her	  bid	  to	  wreak	  havoc	  on	  Diana.	  	  As	  
Robert	  Hollander	  has	  pointed	  out,	  “All	  of	  the	  minor	  works	  (of	  Boccaccio)	  operate	  on	  
the	  same	  moral	  matrix,	  the	  principal	  axes	  of	  which	  are	  the	  carnal	  and	  the	  celestial	  
Venus.”189	  	  It	  is	  most	  certainly	  the	  carnal	  Venus	  that	  Boccaccio	  and	  Hollander	  
reminds	  us	  that	  “lascivious	  sexuality	  is	  [...]	  clearly	  immoral,	  in	  the	  sense	  that	  it	  is	  
destructive	  as	  well	  as	  self-­‐destructive."190	  Diana	  is	  aware	  of	  this,	  otherwise	  why	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
187	  Teodolinda	  Barolini,	  “’Le	  parole	  son	  femmine	  e	  i	  fatti	  sono	  maschi’:	  	  Toward	  a	  Sexual	  Poetics	  of	  the	  
Decameron”	  in	  Dante	  and	  the	  Origins	  of	  Italian	  Literary	  Culture	  (New	  York:	  	  Fordham	  University	  
Press,	  2006)	  281-­‐83.	  
	  
188	  One	  definition	  of	  a	  nation	  suggests	  that	  it	  exists	  as	  an	  aggregation	  of	  people	  of	  a	  similar	  culture,	  a	  
tribe	  linked	  by	  communality.	  Boccaccio	  might	  have	  broader	  socio-­‐political	  aims	  in	  the	  writing	  of	  the	  
Ninfale	  by	  giving	  us	  the	  tribal	  community	  of	  the	  nymphdom	  trying	  to	  exist	  independently	  and	  
isolated,	  but	  on	  constant	  alert	  of	  attacks	  from	  the	  outside	  world.	  
	  
189	  Robert	  Hollander,	  Boccaccio’s	  Two	  Venuses”	  (New	  York:	  	  Columbia	  University	  Press,	  1977)	  73.	  
	  
190	  Hollander,	  4.	  It	  should	  be	  noted	  that	  the	  discussion	  of	  the	  Ninfale	  Fiesolano	  is	  comparatively	  brief	  
in	  this	  book,	  but	  he	  does	  introduce	  a	  chapter	  about	  Boccaccio’s	  minor	  works	  with	  it,	  which	  is	  more	  
than	  other	  critics	  have	  done.	  	  Since	  Venus	  does	  appear	  here,	  however,	  one	  would	  have	  hoped	  for	  





would	  she	  have	  structured	  a	  world	  in	  which	  lascivious	  activity	  was	  prohibited?	  	  She	  
is	  ever	  aware	  of	  this	  particular	  foreboding	  probability	  of	  danger	  from	  the	  outside—
as	  are	  her	  nymphs.	  
	   Eros	  is	  physical	  love	  or	  sexual	  desire,	  but	  is	  also	  the	  ancient	  Greek	  god	  of	  
love,	  known	  as	  Cupid	  to	  the	  Romans,	  the	  god	  of	  erotic	  love	  and	  desire.	  	  He	  is	  the	  son	  
of	  two	  important	  deities,	  the	  god	  of	  war,	  Mars,	  and	  the	  goddess	  of	  love,	  Venus.	  	  	  
Cupid	  is	  uniquely	  qualified	  to	  be	  part	  of	  this	  love	  endeavor	  as	  a	  martial	  art,	  for	  he	  is	  
genetically	  programmed	  to	  do	  so	  as	  the	  progeny	  of	  the	  union	  of	  love	  and	  war.	  	  Cupid	  
is	  a	  pander	  in	  this	  love	  story,	  facilitating	  and	  encouraging	  the	  shepherd	  in	  the	  quest	  
to	  conquer	  his	  belovèd.	  	  Venus	  sent	  him	  to	  Africo	  as	  reinforcement	  in	  this	  quirky	  
stratagem	  to	  penetrate	  the	  nymphdom.	  	  While	  Venus	  provided	  counsel	  on	  the	  
vestimentary	  (particularly	  which	  female	  clothing	  to	  wear)	  her	  son	  coaches	  him	  on	  a	  
narrative	  level	  telling	  him	  exactly	  what	  to	  say,	  that	  is,	  what	  Mensola	  will	  want	  to	  
hear.	  	  His	  masquerade	  is	  solid	  both	  visually	  and	  aurally.	  191	  	  
	   This	  masquerade	  operates	  on	  two	  different	  levels	  in	  the	  Ninfale,	  albeit	  with	  a	  
similar	  egotistical	  intents.	  	  Africo	  desires	  Mensola	  and	  will	  do	  anything	  to	  get	  her	  
even	  if	  it	  means	  that	  he	  must	  transvest.	  	  Venus	  wishes	  to	  disrupt	  Diana’s	  sovereignty	  
in	  an	  attempt	  to	  destroy	  her	  artificially	  constructed	  homosocial	  world	  away	  from	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
138,	  152,	  192)	  and	  as	  antagonists	  (20,	  34,	  131)	  only	  in	  reference	  to	  another	  minor	  work	  where	  Diana	  
is	  the	  protagonist	  and	  title	  character,	  Caccia	  di	  Diana.	  	  
	  
191	  Africo	  proves	  to	  be	  a	  good	  student,	  who	  not	  only	  absorbs	  the	  lesson	  on	  the	  vestimentary	  fully,	  but	  
adorns	  himself	  with	  the	  decorative	  clematis,	  a	  plant	  cultivated	  for	  its	  colorful	  flowers.	  As	  any	  
attentive	  transvestite	  knows,	  the	  ability	  to	  accessorize	  is	  of	  paramount	  importance	  if	  the	  womanly	  
masquerade	  is	  to	  be	  successful	  since	  it	  detracts	  from	  the	  body	  and	  focuses	  on	  the	  feminine	  
adornment	  instead.	  For	  an	  analysis	  of	  the	  theatrical	  act	  of	  gender	  illusion	  with	  special	  attention	  to	  
costume	  and	  accouterments,	  see	  Steven	  P.	  Schacht’s	  chapter	  “Four	  Renditions	  of	  Doing	  Female	  Drag:	  	  






the	  confines	  and	  jurisdiction	  of	  her	  own	  heteronormative	  world.	  The	  only	  way	  to	  
contaminate	  a	  world	  bereft	  of	  men	  is	  to	  send	  in	  a	  man,	  but	  Venus	  can	  only	  send	  in	  a	  
woman	  if	  she	  is	  to	  be	  undetected.	  	  Sending	  in	  any	  woman,	  however,	  would	  have	  very	  
little	  impact,	  so	  Venus	  goes	  beyond	  the	  traditional	  binary	  sex	  options	  of	  male	  and	  
female	  and	  exploits	  the	  possibility	  of	  the	  fluidity	  of	  gender	  by	  sending	  in	  her	  own	  
gender	  outlaw,	  a	  “tranny.”192	  	  Self-­‐interest	  motivates	  both	  Africo	  and	  Venus,	  but	  
Venus	  gets	  Africo	  to	  do	  what	  she	  wants	  him	  to	  do	  by	  appealing	  to	  his	  self-­‐interest.	  	  
So,	  while	  Barolini	  has	  brought	  the	  discussion	  of	  gender	  into	  play	  in	  Boccaccio’s	  
other	  works,	  she	  does	  so	  by	  only	  investigating	  the	  binary	  system.	  	  Boccaccio,	  though,	  
opens	  up	  another	  level	  by	  introducing	  the	  transgender.	  	  	  
In	  Chapter	  4	  of	  A	  Rhetoric	  of	  the	  Decameron	  Migiel	  mentions	  that	  the	  few	  
critics	  who	  have	  looked	  at	  transvestism	  suggest	  that	  women	  cross-­‐dress	  in	  order	  to	  
gain	  access	  to	  anything	  that	  is	  denied	  to	  them	  in	  the	  male	  sphere	  in	  order	  to	  enjoy	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
192	  Tranny	  is	  a	  hypocorism	  mostly	  used	  as	  a	  term	  of	  endearment,	  a	  diminutive	  for	  those	  fitting	  under	  
the	  umbrella	  term	  of	  transgender	  (which	  includes	  transvestites,	  transsexuals,	  those	  transitioning	  
from	  one	  gender	  to	  another,	  cross-­‐dressers,	  drag	  queens,	  etc.).	  	  Most	  transgender	  people	  do	  not	  find	  
this	  offensive,	  but	  a	  vocal	  minority	  of	  modern	  “hashtagtivists”	  and	  others	  in	  the	  blogosphere	  have	  
been	  rather	  vociferous	  in	  their	  condemnation	  of	  the	  word.	  	  The	  prefix	  trans	  now	  being	  used	  as	  whole	  
word	  unto	  its	  own	  as	  noun	  and	  adjective	  has	  become	  fashionable	  when	  speaking	  of	  this	  group	  of	  
people.	  	  Trans	  entered	  the	  dictionary	  with	  this	  meaning	  in	  1995.	  	  Transgender	  was	  a	  term	  coined	  
that	  first	  appeared	  in	  Webster’s	  in	  1979,	  but	  Random	  House	  dates	  it	  to	  1990-­‐95.	  	  The	  term	  
transvestite	  dates	  back	  to	  1920-­‐25	  (Random	  House)	  or	  1922	  (Webster’s).	  	  The	  Online	  Etymological	  
Dictionary	  shows	  it	  as	  an	  English	  word	  (1922)	  borrowed	  from	  the	  German	  “transvestite”	  (1910)	  
coined	  from	  the	  Latin	  usage	  of	  “trans”	  (across,	  on	  the	  other	  side)	  +	  “vestire”	  (to	  dress,	  to	  clothe).	  	  
Transvestism	  (or	  transvestitism)	  is	  first	  attested	  in	  1928	  and	  transsexual	  appears	  c.	  1950-­‐57	  (coined	  
in	  1953,	  1955-­‐60,	  Random	  House;	  1957,	  Webster’s).	  	  Tranny	  is	  a	  term	  coined	  (1960-­‐65,	  Random	  
House;	  1976	  Webster’s;	  1983	  Online	  Etymology	  Dictionary)	  by	  shortening	  and	  alternation;	  it	  
predates	  trans	  and	  transgender.	  	  Anyone	  in	  this	  group	  of	  trans	  people	  is	  deemed	  a	  gender	  outlaw	  by	  
transsexual	  Kate	  Bornstein	  in	  her	  book	  with	  the	  same	  title,	  Gender	  Outlaw:	  	  On	  Men,	  Women,	  and	  the	  
Rest	  of	  Us	  (New	  York:	  	  Routledge,	  1994).	  	  Bornstein	  takes	  a	  stance	  against	  the	  “gender	  defenders,”	  
those	  who	  take	  a	  rigid	  stance	  of	  the	  definition	  and	  understanding	  of	  sexuality	  and	  sex/gender	  and	  
sees	  them	  as	  hostile	  to	  difference.	  	  Bornstein	  attempts	  to	  enlighten	  her	  readers	  to	  a	  postmodern	  
understanding	  of	  gender	  that	  goes	  beyond	  the	  reductive	  binary	  system.	  Her	  approach	  is	  
deconstructionist	  in	  the	  vain	  of	  Jacques	  Derrida	  whereby	  she	  attempts	  to	  dismantle	  preconceived	  
Western	  notions	  of	  gender	  and	  sexuality	  classifications.	  	  She	  approves	  the	  use	  of	  the	  term	  tranny,	  and	  






privilege,	  but	  she	  does	  not	  see	  these	  women	  dressed	  as	  men	  necessarily	  about	  
upsetting	  the	  patriarchal	  order.193	  In	  Diana’s	  world	  we	  have	  matriarchy	  by	  default	  
and	  it	  is	  the	  intent	  of	  Venus	  to	  upset	  her	  order	  by	  introducing	  her	  own	  fashioned	  
woman	  into	  that	  cloistered	  scene.	  	  In	  queer	  theory	  the	  prefix	  trans	  meaning	  “on	  the	  
other	  side	  of”	  refers	  to	  the	  misalignment	  of	  one’s	  gender	  identity	  with	  one’s	  
biological	  sex	  assigned	  at	  birth.	  Reflecting	  the	  most	  basic	  definition	  of	  transgender,	  
Africo	  must	  align	  his	  outward	  appearance	  with	  what	  he	  wishes	  to	  be	  perceived	  as—
a	  possible	  recruit	  for	  the	  nymphdom.	  	  He	  must	  feminize	  himself	  physically	  in	  order	  
to	  gain	  access	  to	  that	  nymphdom,	  meaning	  part	  of	  the	  strategy	  is	  to	  physically	  cross	  
over	  to	  the	  other	  side—from	  the	  heteronormative	  to	  the	  exclusively	  homosocial.	  	  He	  
is	  not	  looking	  for	  agency	  as	  most	  of	  the	  females	  masquerading	  as	  men	  do;	  rather	  he	  
just	  wants	  access	  to	  that	  which	  is	  verboten.	  	  
The	  vilification	  of	  Diana’s	  sphere	  only	  begins	  with	  entrance,	  but	  Africo’s	  aim	  
is	  not	  agency	  and	  privilege	  here—the	  mission	  for	  his	  journey	  to	  the	  other	  side	  is	  to	  
seek	  copulation	  with	  his	  belovèd,	  Mensola.	  	  	  Eros	  motivates	  him	  and	  sexual	  release	  
is	  his	  goal.194	  	  The	  shepherd,	  however,	  proves	  to	  be	  someone	  who	  will	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
193	  Migiel,	  163.	  
	  
194	  Tobias	  Foster	  Gittes	  points	  out	  that	  early	  on	  in	  the	  poem	  Africo	  daydreams	  about	  tal	  fanciulla	  as	  
his	  isposa	  (octave	  27),	  but	  that	  will	  soon	  turn	  into	  an	  erotic	  obsession	  driving	  him	  to	  suicide.	  	  Gittes	  
still	  maintains	  that	  the	  social	  convention	  of	  marriage	  is	  what	  motivates	  the	  shepherd,	  but	  beyond	  the	  
use	  of	  the	  term	  wife	  in	  this	  octave	  there	  is	  little	  evidence	  that	  his	  interest	  in	  her	  is	  anything	  else	  than	  
sexual.	  He	  does	  talk	  to	  her	  after	  he	  rapes	  her	  and,	  at	  this	  inappropriate	  moment,	  he	  suggests	  she	  
return	  home	  with	  him.	  Moreover,	  there	  is	  no	  guarantee	  that	  Africo	  signified	  wife	  with	  the	  use	  of	  the	  
medieval	  Italian	  term	  “isposa.”	  	  The	  verb	  “sposare”	  can	  also	  mean	  “accoppiare”	  (Garzanti)	  and	  there	  
is	  more	  evidence	  in	  the	  poem	  of	  his	  desire	  to	  mate	  than	  to	  marry.	  Gittes	  Boccaccio’s	  Naked	  Muse:	  	  
Eros,	  Culture,	  and	  the	  Mythopoeic	  Imagination	  (Toronto:	  	  University	  of	  Toronto	  Press,	  2008)	  116-­‐17.	  	  
On	  the	  topic	  marriage	  one	  should	  point	  out	  the	  Tuscan	  proverb:	  	  Né	  di	  Venere	  (venerdì)	  né	  di	  Marte	  
(martedì),	  non	  si	  sposa	  non	  si	  parte,	  né	  si	  dà	  principio	  all'arte	  (lavoro)."	  Popular	  belief	  held	  that	  the	  
days	  of	  the	  week	  named	  after	  these	  gods	  were	  inauspicious	  times.	  	  While	  Venus	  represents	  the	  





unquestioningly	  and	  unwittingly	  serve	  the	  greater	  cause	  in	  this	  scheme—he	  is	  
Venus’s	  dupe.	  	  	  In	  fact	  he	  is	  so	  blinded	  by	  his	  own	  sexual	  instinct	  that	  he	  fails	  to	  
recognize	  what	  Venus	  is	  doing	  to	  him.	  	  In	  a	  patriarchal	  society	  privilege	  is	  granted	  to	  
men	  and	  women	  are	  subordinate	  and	  rendered	  trivial.	  	  Only	  men	  have	  power	  and	  
agency.	  	  Any	  move	  away	  from	  the	  masculine	  is	  a	  sign	  of	  weakness	  in	  
heteronormative	  culture	  and	  any	  kind	  of	  femininity	  is	  demonized.	  	  By	  yielding	  to	  a	  
female	  goddess	  he	  surrenders	  power.	  	  By	  following	  her	  quirky	  stratagem	  of	  
transvestism	  he	  is	  feminized	  and	  emasculated	  thereby	  giving	  away	  even	  more	  
power.	  	  One	  imagines	  that	  Africo	  could	  have	  looked	  quite	  farcical	  in	  his	  getup	  to	  
others	  who	  knew	  him.	  	  The	  threat	  of	  humiliation	  and	  shame,	  though,	  only	  exists	  if	  
those	  who	  do	  know	  him	  actually	  see	  him.	  	  When	  he	  enters	  the	  transgendered	  space	  
he	  is	  in	  the	  unknown	  and	  he	  is	  unknown,	  and	  in	  the	  gynocentric	  sphere	  his	  success	  
hinges	  on	  not	  being	  known.	  	  He	  travels	  incognito,	  but	  not	  in	  the	  sense	  that	  his	  whole	  
identity	  is	  concealed,	  just	  the	  true	  nature	  of	  his	  biological	  sex.	  	  There	  is	  no	  risk	  of	  
degradation,	  denigration,	  or	  stigma	  when	  he	  moves	  away	  from	  his	  heteronormative	  
world	  through	  the	  transgendered	  space	  into	  the	  single	  sex	  domain	  of	  the	  
nymphdom.	  	  Moreover,	  for	  Africo	  playing	  with	  the	  performative	  act	  of	  gender	  is	  only	  
that—he	  is	  not	  a	  serious	  trans	  person	  but	  masquerades	  as	  ones	  just	  long	  enough	  to	  
get	  him	  where	  he	  wants	  to	  go	  and	  needs	  to	  be	  in	  order	  to	  be	  able	  to	  act	  on	  his	  
instinctual	  heterosexual	  urges.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
seeming	  stability	  offered	  by	  marriage.	  	  The	  goddess	  of	  love	  toys	  with	  young	  men.	  	  If	  Africo	  truly	  







Africo	  does	  get	  aroused,	  though,	  when	  he	  is	  dressed	  in	  his	  mother’s	  gown	  and	  
beholds	  Mensola.	  	  Edging	  closer	  to	  her	  now	  only	  because	  he	  accepts	  the	  role	  of	  
gender	  illusionist	  his	  gaze	  transforms	  forthwith	  from	  the	  traditional	  male	  gaze	  that	  
the	  reader	  was	  privy	  to	  earlier	  in	  the	  poem	  into	  a	  transvestite	  gaze.	  	  In	  Gender	  
Outlaw	  Bornstein	  makes	  some	  mention	  of	  the	  “tranny	  chaser,”	  (i.e.	  men	  who	  identify	  
as	  men	  and	  as	  heterosexual	  who	  are	  attracted	  to	  those	  who	  appear	  to	  be	  women,	  
but	  have	  male	  genitalia)	  and	  questions	  their	  genuineness.	  	  What	  doesn’t	  get	  
questioned,	  though,	  is	  the	  desire	  of	  the	  trans	  person	  herself	  (or	  himself).	  	  Is	  there	  
something	  different	  about	  desire	  when	  it	  is	  (trans)gendered?	  Or,	  is	  desire	  fixed?	  	  All	  
critics	  have	  skirted	  over	  the	  question	  of	  Africo’s	  desire	  when	  he	  is	  dressed	  as	  a	  
women,	  but	  is	  precisely	  when	  he	  is	  dressed	  as	  his	  mother	  that	  his	  desire	  is	  at	  its	  
culmination.	  	  No	  explicit	  mention	  is	  made	  of	  his	  sexual	  arousal	  before	  this	  point	  in	  
the	  poem.	  	  	  Africo’s	  gets	  an	  erection	  while	  bathing	  in	  the	  pool	  sometime	  before	  he	  
fully	  disrobes	  as	  he	  watches	  the	  nymphs	  undress	  and	  stand	  before	  him	  naked.	  	  His	  
spogliarsi	  …lento	  (octave	  238)	  underscores	  the	  erotic	  striptease	  element	  of	  this	  
scene	  that	  visibly	  heightens	  his	  sexual	  arousal.195	  	  Africo	  clearly	  desired	  Mensola	  
dressed	  as	  a	  male	  shepherd	  and	  when	  he	  is	  naked	  with	  Mensola	  and	  the	  other	  
nymphs,	  but	  he	  most	  certainly	  is	  aroused	  when	  he	  is	  not	  dressed	  as	  a	  man.196	  	  It	  is	  in	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
195	  In	  a	  very	  brief	  summation	  of	  the	  Ninfale	  in	  her	  treatment	  of	  Boccaccio’s	  works,	  Judith	  Powers	  
Serafini-­‐Sauli	  points	  out	  that	  Africo	  waits	  until	  the	  nymphs	  are	  undressed	  calculating	  that	  in	  this	  
manner	  they	  will	  be	  undressed	  and	  unarmed	  and	  therefore	  unable	  to	  hurt	  him.	  	  Africo’s	  undressing,	  
though,	  will	  engender	  their	  redressing.	  	  Dressing,	  undressing,	  and	  redressing	  is	  a	  significant	  trope	  in	  
the	  poem.	  	  Boccaccio	  (Boston:	  	  Twayne	  Publishers,	  1982),	  54-­‐57.	  	  	  
	  
196	  In	  her	  discussion	  of	  the	  transgender,	  Bornstein’s	  book	  makes	  it	  clear	  that	  sexuality	  is	  not	  
necessarily	  correlated	  to	  gender.	  	  A	  former	  male	  heterosexual	  herself,	  as	  a	  female	  transsexual	  
Bornstein	  identifies	  as	  a	  lesbian.	  	  In	  similar	  fashion,	  Africo’s	  desire	  is	  constant	  and	  immutable	  in	  male	  





this	  scene	  of	  disrobing	  and	  complete	  nudity	  by	  which	  all	  that	  truths	  are	  disclosed.	  	  
First,	  Africo	  is	  anatomically	  male	  and	  has	  heterosexual	  desire.	  	  And	  second,	  in	  
response	  to	  Africo	  the	  nymphs	  reaffirm	  their	  disgust	  with	  his	  exposed	  phallus,	  their	  
disapproval	  of	  his	  erotic	  desire,	  and	  their	  steadfastness	  to	  their	  homosocial	  resolve	  
as	  part	  of	  their	  sworn	  allegiance	  to	  Diana:	  	  they	  flee.	  	  Their	  cries	  of	  “Omè,	  	  omè,	  or	  
non	  vedete	  voi	  chi	  costui	  è?”	  underscore	  how	  transgressive	  this	  act	  of	  travestimento	  
is	  precisely	  because	  it	  is	  more	  precisely	  travestitismo.	  	  His	  masquerade	  hinged	  on	  
passing	  as	  female	  and	  when	  this	  is	  no	  longer	  possible	  the	  nymphs	  shriek	  in	  fear	  of	  
his	  disclosed	  gender	  identity.	  	  This	  shriek	  is	  in	  response	  to	  the	  awareness	  of	  the	  
male	  gaze.	  	  A	  concept	  of	  the	  gaze	  as	  presented	  by	  Jacques	  Lacan	  asserts	  that	  the	  
object	  of	  heterosexual	  desire	  is	  aware	  of	  it.	  	  It	  is	  accompanied	  by	  anxiety	  and	  the	  
loss	  of	  autonomy	  when	  she	  realizes	  she	  is	  a	  visible	  object—panic.197	  	  When	  Mensola	  
states	  “hai	  ‘ngannata	  me”	  she	  voices	  his	  deception	  through	  this	  vestimentary	  
masquerade	  (octave	  246).	  
The	  violent	  sex	  act	  that	  ensues	  (foreshadowed	  in	  octave	  27)	  defiles	  Mensola	  
while	  simultaneously	  denigrating	  Diana’s	  reputation	  is	  next	  in	  line	  of	  
transgressions.198	  	  	  It	  is	  a	  vicious	  attack	  against	  the	  fifteen	  year-­‐old	  girl,	  but	  its	  
significance	  is	  not	  meant	  to	  be	  a	  purely	  personal	  one.	  	  In	  this	  battle,	  Venus	  has	  taken	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
	  
197	  Lacan,	  92.	  
	  
198	  Callisto	  was	  also	  raped	  after	  being	  deceived	  by	  the	  transgendered	  Jove.	  	  She	  too	  gets	  pregnant	  and	  
her	  pregnancy	  is	  discovered	  while	  bathing	  naked	  with	  the	  other	  nymphs	  and	  Diana.	  	  Callisto	  knew	  
that	  her	  secret	  would	  be	  revealed	  and	  her	  hesitancy	  to	  first	  undress	  was	  noted	  and	  the	  other	  nynphs	  
quickly	  tore	  off	  the	  deceptive	  security	  afforded	  to	  her	  by	  her	  clothing.	  Enraged,	  Diana	  does	  not	  kill	  
her,	  but	  does	  expel	  her	  from	  the	  nymphdom.	  	  Jealous	  Juno,	  though,	  will	  turn	  the	  pregnant	  victim	  of	  






down	  one	  of	  Diana’s	  nymphs—it	  is	  a	  blemish	  on	  Diana’s	  reign.	  	  Africo	  has	  gotten	  
beyond	  enemy	  lines,	  but	  he	  has	  wounded	  one	  of	  them	  and	  its	  significance	  is	  most	  
cogent	  when	  we	  understand	  it	  as	  an	  incursion	  against	  non-­‐normative	  construct	  
found	  in	  the	  nymphdom.	  	  The	  heteronormative	  is	  aggressively	  unforgiving	  for	  those	  
who	  do	  not	  follow	  its	  heterosexist	  dictates.	  	  	  As	  spoils	  of	  war	  go	  to	  the	  victor,	  Africo	  
tells	  Mensola	  that	  Venus	  has	  promised	  her	  to	  him—coitus	  with	  her	  is	  his	  right	  and	  
privilege	  now.	  	  Sex	  will	  be	  his	  downfall	  but	  Mensola’s	  too,	  a	  blemish	  on	  Diana’s	  
reign.	  	  In	  the	  wake	  of	  Africo’s	  rebellious	  act	  there	  will	  be	  tragedies:	  	  a	  suicide	  and	  a	  
murder.	  	  	  Whereas	  women	  have	  sex	  in	  the	  Decameron,	  it	  seems	  as	  though	  there	  are	  
no	  reproductive	  repercussions	  for	  unfettered	  libidinal	  desire—but	  women	  do	  get	  
pregnant	  in	  the	  novellas	  too.199	  The	  punishment	  in	  this	  earlier	  work,	  though,	  is	  
without	  compassion.	  	  	  
And	  so	  Africo’s	  purpose	  in	  this	  plot	  against	  Diana	  has	  though	  only	  begun.	  	  He	  
has	  literally	  planted	  the	  seed	  for	  further	  destruction	  of	  Diana’s	  world	  by	  
impregnating	  Mensola.	  	  This	  is	  problematic	  because	  the	  homosocial	  is	  not	  equipped	  
to	  accommodate	  maternity;	  in	  fact,	  pregnancy	  is	  evidence	  of	  a	  violation	  of	  a	  vow.	  	  
And	  as	  much	  as	  Mensola	  would	  have	  liked	  to	  maintain	  the	  girlish	  guise	  of	  chastity,	  
this	  is	  a	  masquerade	  that	  she	  will	  not	  be	  able	  to	  pull	  off	  for	  long,	  “…ch’orgnuna	  si	  
crede	  che	  com’ella	  son	  sia	  contaminate,	  e	  ch’alle	  sue	  bugie	  si	  dave	  fede”	  (octave	  
375).	  	  Not	  only	  is	  she	  soiled	  now,	  but	  also	  by	  her	  very	  pregnancy	  she	  has	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
199	  We	  are	  told	  about	  some	  of	  the	  successes	  that	  the	  abbot/princess	  and	  her	  husband	  of	  2.3,	  which	  
happen	  beyond	  the	  main	  events	  of	  the	  novella,	  but	  there	  is	  conspicuous	  silence	  about	  whether	  or	  not	  
she	  bore	  children.	  	  Children	  and	  family,	  of	  course,	  are	  part	  of	  a	  heteronormative	  paradigm	  and	  having	  
offspring	  is	  proof	  of	  that	  construct’s	  potency.	  	  Other	  female	  characters,	  though,	  do	  get	  pregnant	  in	  the	  
Decameron,	  and	  childbirth	  is	  alluded	  to	  in	  other	  novellas	  too—in	  a	  total	  of	  eight	  of	  the	  hundred	  






contaminated	  Diana’s	  sphere.	  	  The	  heteronormative	  is	  now	  (literally)	  inside	  and	  it	  
will	  have	  to	  be	  hidden.200	  	  	  Mensola	  does	  not	  yet	  know	  she	  is	  pregnant	  or	  even,	  
perhaps	  of	  pregnancy	  at	  all.	  	  In	  her	  weakened	  state	  she	  seeks	  out	  help	  from	  a	  
woman	  hovelled	  away	  in	  a	  cavern	  a	  half-­‐mile	  away	  named	  Sinedecchia,	  who	  is	  over	  
a	  hundred	  years	  old.	  	  Sinedecchia	  is	  an	  ageing	  nymph,	  cut	  off	  from	  the	  others.	  	  This	  
exclusive	  homosocial	  world	  of	  young	  girls	  seems	  to	  have	  no	  place	  for	  the	  aged,	  but	  
she	  is	  now	  of	  use	  to	  Mensola.	  201	  	  Sinedecchia	  knows	  immediately	  that	  Mensola	  has	  
been	  deflowered	  and	  that	  she	  is	  with	  child.	  	  Sinedecchia	  identifies	  what	  has	  
happened	  and	  the	  term	  “peccato”	  is	  used	  six	  times	  to	  refer	  to	  it	  (octaves	  383,	  386,	  
392-­‐94,	  396),	  but	  in	  her	  defense	  Mensola	  says	  that	  she	  was	  the	  victim	  of	  a	  deception	  
(using	  various	  forms	  of	  the	  verb	  “ingannare”	  three	  times	  in	  octaves	  388-­‐89).	  	  In	  
response	  to	  her	  tragedy	  Mensola	  will	  find	  the	  compassion	  here	  from	  Sinedecchia	  
unavailable	  to	  her	  in	  the	  open	  sphere	  of	  the	  nymphdom.	  	  In	  fact,	  the	  old	  nymph	  
almost	  immediately	  addresses	  her	  in	  maternal	  terms,	  calling	  her	  “figiuola.”	  	  
Sinedecchia	  will	  provide	  fellowship	  now	  to	  another	  outcast	  nymph.	  	  She	  points	  out	  
to	  Mensola	  that	  she	  cannot	  conceal	  (“celare”)	  her	  transgression	  (octatve	  383),	  yet	  
her	  plan	  to	  conceal	  it	  is	  by	  covering	  it	  up	  with	  vestimenary	  aid	  telling	  her	  to	  remain	  
hidden	  in	  her	  cavern	  wearing	  loose	  fitting	  clothing	  and	  no	  girdle.	  	  As	  Africo’s	  naked	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
200	  In	  his	  introduction	  to	  the	  Ninfale	  Fiesolano,	  Pier	  Massimo	  Forni	  refers	  to	  Mensola	  as	  “la	  ninfa	  
contaminata”	  suggesting	  that	  the	  sexual	  act	  of	  penetration	  has	  made	  her	  so	  (Milano:	  	  Mursia,	  1991;	  p.	  
8).	  However,	  there	  are	  more	  repercussions	  of	  the	  contamination	  to	  come,	  and	  the	  contaminated	  will	  
become	  an	  agent	  of	  contagion	  capable	  of	  polluting	  Diana’s	  entire	  sphere.	  
	  
201	  Again,	  the	  artificial	  construct	  of	  Diana’s	  nymphdom	  with	  its	  emphasis	  on	  and	  adoration	  of	  youth	  
has	  striking	  similarities	  to	  the	  abhorrence	  and	  intolerance	  of	  the	  ageing	  in	  queer	  culture.	  	  For	  a	  closer	  
look	  at	  this	  kind	  of	  ageism,	  see	  Mark	  Hughes’	  article	  “Queer	  Ageing,”	  Gay	  and	  Lesbian	  Issues	  and	  






body	  was	  evidence	  of	  the	  truth	  (his	  true	  sex	  and	  his	  true	  desire),	  so	  will	  Mensola’s	  
be	  too	  (true	  evidence	  of	  what	  she	  has	  done).	  It	  is	  ironic	  that	  she	  is	  now	  being	  
coached	  on	  what	  to	  wear	  in	  the	  aftermath	  of	  the	  transgression	  as	  Cupid	  had	  coached	  
Africo	  before	  it.	  	  In	  both	  cases	  masquerade	  is	  at	  play—in	  Africo’s	  case	  it	  was	  
employed	  to	  transgress,	  while	  for	  Mensola	  it	  is	  to	  conceal	  the	  transgression	  itself.	  	  
Mensola	  needs	  to	  survive	  now	  on	  her	  own	  and	  Sinedecchia	  has	  offered	  to	  help	  her.	  	  
The	  two	  outcasts	  in	  Diana’s	  world	  have	  bonded,	  an	  alliance	  formed	  between	  an	  
elderly	  veteran	  of	  the	  nymphdom	  and	  a	  tormented	  girl.	  	  They	  solidify	  their	  accord	  as	  
Mensola	  bids	  Sinedecchia	  farewell	  addressing	  her	  as	  “madre	  mia”	  and	  her	  surrogate	  
mother	  asks	  her	  to	  come	  back	  and	  visit	  often.202	  
A	  series	  of	  transgressive	  acts	  takes	  place,	  the	  very	  first	  of	  which	  being	  
Africo’s	  gender	  illusion.	  	  From	  Greek	  and	  Roman	  times	  onwards,	  strict	  sumptuary	  
laws	  guided	  modes	  of	  dress	  to	  enforce	  the	  distinction	  of	  class	  and	  gender.	  	  Men	  and	  
women	  were	  forbidden	  to	  wear	  clothing	  of	  the	  opposite	  sex	  by	  a	  Florentine	  law	  of	  
1325.	  	  In	  these	  statutes	  there	  were	  many	  laws	  that	  concerned	  the	  dress	  codes	  of	  
servants	  and	  prostitutes	  where	  there	  was	  anxiety	  about	  these	  people	  not	  to	  be	  
easily	  recognized	  for	  what	  they	  were.	  	  The	  penalty	  for	  dressing	  incognito	  was	  
flogging.	  	  The	  only	  other	  group	  who	  faced	  corporal	  punishment	  for	  disobeying	  the	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
202	  Again,	  the	  language	  of	  the	  closet	  by	  Sedgwick	  is	  manifest	  here	  with	  the	  counsel	  of	  keeping	  truths	  
from	  others	  by	  deceiving	  them	  or	  not	  telling	  them	  and	  by	  the	  need	  to	  keep	  herself	  hidden	  away	  from	  
the	  mainstream	  in	  her	  cavern.	  	  Dantesque	  echoes	  are	  found	  in	  octave	  392	  (tu	  fuor	  di	  questo	  sentiero	  
non	  vadi	  ‘n	  questo	  mezzo,	  ch	  ‘il	  peccato	  non	  sia	  palese).	  	  As	  the	  Commedia	  was	  written	  as	  a	  Christian	  
corrective	  to	  guide	  decorous	  behavior,	  Sinedecchia	  suggests	  a	  diritta	  via	  for	  survival	  to	  the	  wayward	  
nymph.	  	  The	  advice	  given	  to	  Mensola	  is	  post	  transgression	  while	  the	  intent	  of	  the	  Commedia	  is	  there	  
in	  order	  for	  the	  readers	  to	  not	  transgress	  in	  the	  first	  place.	  	  The	  pilgrim,	  though,	  like	  Mensola,	  both	  






sumptuary	  laws	  was	  cross-­‐dressers.203	  	  By	  placing	  Africo	  in	  his	  mother’s	  clothes,	  
Boccaccio	  presents	  a	  transgressive	  character.	  	  Bridging	  the	  heteronormative	  sphere	  
with	  the	  exclusive	  homosocial	  sphere	  is	  in	  itself	  transgressive—Diana’s	  world	  is	  
taboo	  and	  entrance	  is	  forbidden	  to	  any	  men—but	  having	  that	  bridge	  be	  a	  
transgendered	  one	  aggravates	  the	  transgression.	  	  Sex	  with	  a	  nymph	  is	  another	  
transgression,	  especially	  since	  it	  is	  not	  consensual,	  but	  violent.204	  	  The	  larger	  
transgression	  takes	  place	  if	  we	  look	  at	  the	  enmity	  that	  is	  exacerbated	  between	  
Venus	  and	  Diana	  just	  by	  Africo’s	  very	  presence	  in	  her	  nymphdom.	  	  This	  is	  where	  
winning	  takes	  place,	  when	  the	  heteronormative	  initiates	  a	  heterosexist	  rape	  not	  just	  
against	  a	  single	  nymph	  but	  also	  against	  the	  nymphdom,	  and	  by	  extension,	  the	  entire	  
mechanism	  of	  the	  homosocial	  construct.	  	  This	  stratagem	  is	  not	  the	  creation	  of	  a	  
young	  shepherd	  as	  Balduino	  states,	  however,	  it	  has	  been	  designed	  with	  the	  use	  of	  
Africo	  as	  a	  tool	  for	  her	  endgame:	  	  havoc.205	  Africo	  is	  no	  longer	  needed	  here—by	  
being	  pregnant	  Mensola	  becomes	  the	  next	  tool	  in	  subterfuge.	  	  Venus	  has	  already	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
203	  Catherine	  Kovesi	  Killerby,	  Sumptuary	  Law	  in	  Italy	  1200-­‐1500	  (Oxford:	  	  Oxford	  Univesity	  Press,	  
2002)	  64,	  140.	  	  For	  a	  more	  thorough	  discussion	  of	  this	  particular	  law,	  see	  Ronald	  E.	  Rainey’s	  Ph.D.	  
dissertation	  Sumptuary	  Regulation	  in	  Renaissance	  Florence	  (Columbia	  University,	  1985).	  
	  
204	  In	  her	  chapter	  “Women’s	  Witty	  Words:	  	  Restrictions	  on	  Their	  Use”	  in	  A	  Rhetoric	  of	  the	  Decameron	  
Migiel	  reminds	  us	  that	  the	  metaphorical	  language	  to	  describe	  this	  sex	  act	  are	  similar	  to	  the	  words	  
found	  in	  the	  Corbaccio	  and	  in	  the	  introduction	  to	  Day	  6	  of	  the	  Decameron	  where	  the	  garrulous	  
servant	  Licisca	  states	  “…che	  la	  note	  prime	  che	  Sicofante	  giacque	  cone	  lei	  messer	  Mazza	  entrasse	  in	  
Monte	  Nero	  v’entrò	  per	  forza	  e	  con	  ispargimento	  di	  sangue.”	  	  While	  the	  figurative	  language	  is	  similar,	  
the	  scenes	  they	  describe	  are	  vastly	  different.	  Licisca	  speaks	  of	  force	  and	  blood	  as	  only	  being	  
necessary	  to	  pierce	  a	  virgin’s	  hymen.	  	  The	  sex	  that	  she	  speaks	  of	  is	  consensual,	  however	  the	  
bloodshed	  found	  in	  the	  Ninfale	  is	  the	  result	  of	  rape.	  	  Similar	  language	  can	  be	  used,	  therefore,	  to	  
describe	  two	  very	  different	  dynamics.	  	  (Migiel,	  100-­‐11,	  188-­‐89	  after	  Branca’s	  note	  to	  the	  Corbaccio,	  
230ff).	  
	  
205Armando	  Balduino,	  “Introduzione,”	  in	  Ninfale	  Fiesolano	  (Milano:	  	  Mondadori	  Editore,	  1997)	  X.	  	  
This	  is	  from	  Vittore	  Branca’s	  Tutte	  le	  Opere	  di	  Giovanni	  Boccaccio,	  but	  curiously	  enough	  Branca	  did	  
not	  write	  the	  introduction	  for	  this	  work.	  	  Once	  again,	  we	  are	  reminded	  of	  the	  minor	  status	  of	  the	  






gotten	  a	  man	  into	  Diana’s	  world	  and	  now	  she	  has	  a	  pregnant	  girl	  living	  in	  the	  
nymphdom.	  	  Africo,	  like	  Cupid,	  is	  also	  used	  as	  a	  strategic	  pander.	  	  Venus	  strives	  to	  
break	  as	  many	  as	  taboos	  as	  possible.	  It	  seems	  impossible	  to	  surpass	  this,	  but	  
actually	  having	  Mensola	  go	  through	  labor	  here	  denigrates	  Diana’s	  honor	  even	  more.	  	  
The	  fact	  that	  the	  newborn	  is	  a	  boy	  is	  the	  most	  significant	  blow	  of	  all	  to	  this	  
gynocentric	  enclave:	  	  the	  exclusively	  homosocial	  sphere	  has	  been	  contaminated	  by	  
the	  heteronormative.	  	  A	  heterosexist	  act,	  seemingly	  impossible	  to	  imagine	  in	  Diana’s	  
cloistered	  and	  closely	  sheltered	  chaste	  domain,	  has	  defiled	  it.	  	  Venus’s	  “pièce	  de	  
résistance”	  in	  the	  series	  of	  offenses	  is	  having	  a	  male	  born	  out	  of	  and	  into	  a	  world	  
that	  exclusively	  forbids	  their	  very	  presence.	  	  This	  is	  the	  highest	  violation	  of	  Diana’s	  
social	  rule—a	  major	  symbolic	  transgression	  indeed.	  
All	  transgressive	  acts	  in	  this	  poem	  have	  their	  origins	  in	  the	  initial	  act	  of	  
transvestism.	  Africo	  must	  tranvest	  in	  order	  to	  transgress.206	  The	  quirkiness	  of	  this	  
stratagem	  lies	  in	  its	  queerness,	  which	  uses	  non-­‐normative	  and	  oddly	  
unconventional	  and	  non-­‐traditional	  means	  to	  claim	  a	  score	  for	  the	  normative.	  	  This	  
is	  ironic.	  	  As	  we	  saw	  in	  the	  case	  of	  the	  topsy-­‐turvy	  world	  of	  2.3,	  the	  abbot	  later	  
returns	  peacefully	  to	  his	  kingdom	  as	  a	  female	  of	  station	  and	  privilege,	  a	  similar	  kind	  
of	  ending	  happens	  here.	  	  Diana’s	  world	  has	  lost	  a	  battle,	  but	  the	  war	  between	  her	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
206	  This	  is	  an	  intentional	  and	  playful	  rewording	  of	  Migiel’s	  chapter	  title	  in	  A	  Rhetoric	  of	  the	  
Decameron,	  “To	  Transvest	  Not	  to	  Transgress.”	  	  Two	  statements	  can	  be	  deduced	  from	  her	  chapter.	  	  
First,	  women	  were	  just	  cross-­‐dressing,	  not	  transgressing.	  	  Second,	  by	  extension,	  these	  women	  were	  
not	  violating	  any	  moral	  codes	  as	  long	  as	  they	  were	  assumed	  to	  be	  men—they	  needed	  to	  transvest	  in	  
order	  not	  to	  appear	  to	  be	  transgressing.	  In	  addition,	  this	  argument	  tends	  to	  reduce	  the	  discussion	  of	  
gender	  to	  a	  more	  essentialist	  view,	  that	  is	  to	  say	  that	  these	  women	  were	  never	  really	  men	  and	  that	  
there	  was	  never	  any	  fluidity	  in	  their	  gender.	  	  It	  is	  biological	  sex	  veiled	  to	  gain	  access	  to	  that	  which	  
was	  denied	  to	  them	  as	  women.	  	  In	  the	  medieval	  world,	  though,	  cross-­‐dressing	  was	  a	  violation	  of	  
sumptuary	  laws	  and	  therefore	  transgressive	  by	  definition	  and	  law.	  	  Africo’s	  dressing	  up	  is	  also	  a	  
transgression,	  but	  it	  is	  just	  a	  gateway	  transgression	  that	  leads	  him	  to	  more	  serious	  violations	  while	  
simultaneously	  providing	  Venus	  with	  access	  to	  the	  most	  egregious	  of	  transgressions.	  	  Africo’s	  aim	  is	  





and	  Venus	  will	  continue	  well	  after	  the	  events	  of	  this	  poem.	  	  If	  Diana’s	  world	  is	  to	  
survive	  she	  must	  remove	  the	  chaotic	  element	  to	  return	  to	  order.	  	  Therefore,	  after	  
punishing	  the	  unfortunate	  new	  mother,	  Diana	  brings	  the	  baby	  boy	  to	  the	  old	  lady,	  
Sinedecchia.	  	  While	  no	  explicit	  instructions	  are	  given	  to	  her,	  the	  veteran	  nymph	  
understands	  the	  implicit—she	  is	  to	  remove	  the	  baby	  from	  the	  nymphdom	  for	  his	  
own	  survival,	  but	  also	  for	  her	  own	  and	  that	  of	  the	  nymphdom.	  	  He	  will	  not	  be	  
allowed	  to	  exist	  in	  this	  gynocentric	  world,	  but	  he	  will	  survive	  in	  the	  outer	  world	  of	  
the	  heteronormative.	  	  Sinedecchia	  find’s	  the	  child’s	  paternal	  grandmother,	  Alimena,	  
and	  entrusts	  her	  with	  his	  care.	  	  The	  contaminant	  has	  been	  removed	  and	  Diana’s	  
world	  is	  vestal	  and	  pure	  once	  again.	  	  Both	  worlds	  will	  exist	  again,	  but	  Venus	  with	  all	  
of	  her	  mischief	  has	  certainly	  reminded	  Diana	  that	  heteronormative	  privilege	  reigns	  
supreme.	  
While	  feminist	  criticism	  offered	  some	  discussion	  of	  Boccaccio	  being	  either	  a	  
“proto-­‐feminist”	  or	  a	  misogynist	  in	  the	  early	  1990s,	  Migiel	  suggests	  the	  futility	  of	  
arguing	  about	  it	  in	  her	  article	  The	  Untidy	  Business	  of	  Gender	  Studies:	  Or,	  Why	  It’s	  
Almost	  Useless	  to	  Ask	  if	  the	  Decameron	  is	  Feminist.	  207	  It	  is	  interesting	  to	  look	  at	  the	  
Ninfale,	  though,	  for	  some	  clues	  to	  this	  persistent	  question.	  	  With	  the	  exception	  of	  a	  
brief	  appearance	  by	  his	  father	  (and	  later	  on	  we	  will	  quickly	  be	  introduced	  to	  
relatively	  insignificant	  character	  of	  Attalante	  who	  meets	  Girafone	  and	  his	  grandson),	  
the	  cross-­‐dressed	  Africo	  is	  the	  only	  significant	  male	  whom	  we	  meet	  in	  the	  poem.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
207	  Migiel	  briefly	  mentions	  this	  in	  her	  introduction	  to	  A	  Rhetoric	  of	  the	  Decameron	  (7-­‐8),	  but	  a	  more	  
detailed	  look	  at	  the	  essentialist	  question	  of	  Boccaccio’s	  feminism	  is	  found	  in	  her	  article	  “The	  Untidy	  
Business	  of	  Gender	  Studies:	  Or,	  Why	  It’s	  Almost	  Useless	  to	  Ask	  if	  the	  Decameron	  is	  Feminist,”	  in	  
Boccaccio	  and	  Feminist	  Criticism,	  eds.	  Thomas	  C.	  Stillinger	  and	  F.	  Regina	  Psaki	  (Chapel	  Hill,	  NC:	  	  





The	  rest	  of	  the	  tale	  puts	  females	  center	  stage.	  	  The	  antagonism	  we	  find	  between	  
Venus	  and	  Diana	  is	  palpable,	  or	  rather,	  the	  animus	  that	  Venus	  holds	  towards	  Diana	  
is	  fierce.	  	  Her	  objection	  to	  an	  all-­‐female	  society	  might	  be	  an	  indication	  of	  what	  the	  
author	  would	  think	  of	  one	  himself.	  	  The	  author’s	  pitting	  two	  goddesses	  against	  each	  
other,	  and	  not	  a	  god	  and	  a	  goddess,	  is	  not	  fortuitous—it	  is	  a	  “catfight”	  of	  the	  highest	  
level.	  	  Discord	  certainly	  exists	  between	  and	  among	  women	  if	  left	  on	  their	  own.	  	  
Within	  the	  confines	  of	  Diana’s	  gynocentric	  cloister	  one	  might	  expect	  to	  find	  an	  all-­‐
female	  utopia,	  but	  instead	  we	  are	  presented	  with	  an	  unusually	  wrathful	  Diana	  who	  
commands	  complete	  allegiance	  to	  her	  laws	  and	  find	  her	  treatment	  of	  erring	  nymphs	  
to	  be	  menacingly	  intense.	  Women	  are	  capable	  of	  bringing	  down	  other	  women	  on	  
their	  own,	  then,	  and	  may	  not	  always	  need	  men	  as	  an	  excuse	  to	  do	  so,	  although	  as	  
demonstrated	  with	  Venus’s	  quirky	  and	  completely	  queer	  stratagem,	  they	  might	  (and	  
can)	  employ	  them	  to	  carry	  out	  their	  objective.	  	  	  
In	  this	  sense,	  men	  are	  quite	  literally	  objectified—they	  can	  be	  used	  as	  tools	  for	  
greater	  mischievous	  missions.	  	  However,	  if	  we	  consider	  not	  only	  the	  birth	  of	  
Mensola’s	  and	  Africo’s	  son,	  Pruneo,	  but	  also	  the	  legendary	  tale	  that	  is	  devoted	  to	  him	  
in	  the	  final	  octaves	  of	  the	  poem,	  we	  see	  that	  he	  is	  endowed	  with	  superior	  beauty	  and	  
the	  traits	  of	  hypermasculinity:	  	  athleticism,	  incomparable	  strength	  and	  bravery.	  	  
Pruneo	  is	  an	  icon	  of	  virility	  and	  valor,	  a	  result	  of	  the	  brief	  union	  of	  a	  nymph	  and	  
shepherd,	  but	  he	  is	  first	  and	  foremost	  a	  product	  by	  the	  contamination	  of	  Diana’s	  
world	  by	  Venus.	  	  Venus,	  though,	  could	  not	  have	  produced	  this	  superman	  on	  her	  
own—ironically,	  she	  needed	  Diana’s	  exclusively	  female	  sphere	  to	  give	  birth	  to	  





woman—and	  Diana	  is	  Venus’s	  tool	  in	  her	  efforts	  to	  present	  this	  virile	  creature	  back	  
to	  her	  heteronormative	  world.	  	  Most	  ironic	  of	  all,	  though,	  is	  the	  fact	  that	  Pruneo’s	  
father	  allowed	  himself	  to	  be	  emasculated	  which	  would	  allow	  for	  the	  birth	  of	  the	  
hypermasculine—he	  is	  the	  offspring	  of	  a	  transvestite.	  Venus’s	  trophies	  are	  many,	  
but	  her	  grandest	  one	  lies	  in	  the	  ending	  of	  poem	  when	  Pruneo	  takes	  a	  bride	  after	  
Attalante	  has	  chased	  out	  the	  nymphs	  of	  Fiesole.	  The	  nymphdom	  is	  displaced,	  and	  
the	  happy	  ending	  engendered	  by	  the	  erotic	  Venus	  is	  sealed	  by	  the	  licit	  one	  in	  Pruneo	  
and	  Tironea’s	  nuptials.	  	  The	  heterosocial	  sphere	  has	  infiltrated,	  contaminated,	  
conquered,	  and	  displaced	  the	  exclusively	  homosocial	  one	  thereby	  making	  room	  for	  
the	  heteronormative	  to	  not	  only	  exist,	  but	  to	  thrive.	  	  	  







	   It	  is	  no	  secret	  that	  Giovanni	  Boccaccio	  uses	  deception	  as	  a	  device	  at	  many	  
levels	  in	  both	  the	  Decameron	  and	  Ninfale	  fiesolano.	  In	  some	  cases,	  it	  is	  embedded	  in	  
the	  text	  itself,	  for	  as	  Guido	  Almansi	  informs	  us,	  the	  writer	  himself	  can	  be	  a	  liar.	  	  We	  
are	  never	  quite	  sure	  what	  the	  author	  is	  thinking	  as	  he	  speaks	  through	  many	  masks,	  
usually	  those	  of	  the	  male	  and	  female	  narrators	  of	  the	  brigata.	  Travestimento	  autorale	  
thus	  allows	  the	  author	  to	  engage	  in	  a	  sort	  of	  masquerade.	  	  Which	  of	  the	  Decameron’s	  
narrators	  genuinely	  represents	  Boccaccio’s	  beliefs?	  	  Perhaps	  each	  one	  offers	  
fragments	  of	  them	  throughout	  the	  one	  hundred	  novellas,	  all	  of	  which	  represent	  
layers	  of	  the	  author’s	  voice.	  	  Reducing	  them	  to	  a	  sort	  of	  “essenza”	  would	  be	  
problematic	  since	  the	  fluidity	  granted	  him	  by	  the	  masquerade	  allows	  him	  to	  explore	  
different	  ideas	  within	  his	  text	  without	  fully	  committing	  himself	  to	  any	  of	  them.	  	  Such	  
textual	  facility	  engenders	  narrative	  complexity	  in	  the	  notions	  presented	  to	  the	  
reader.	  	  That	  complexity	  keeps	  us	  questioning	  because	  it	  is	  difficult	  to	  divine	  the	  
author’s	  intention.	  
	   Deception	  is	  also	  a	  device	  employed	  by	  many	  of	  the	  characters	  in	  the	  
novellas,	  some	  of	  which	  were	  explored	  in	  this	  dissertation.	  	  The	  study	  began	  with	  
the	  more	  conventional	  types	  of	  masquerade	  that	  included	  costuming,	  disguise,	  and	  
impersonation	  (Berto	  	  della	  Massa	  4.2;	  Masetto	  da	  Lamporecchio	  3.1;	  the	  stable	  
groom	  3.2).	  	  It	  then	  moved	  on	  to	  a	  more	  radical	  subset	  of	  travestimento	  to	  focus	  on	  





concluded	  with	  the	  most	  exaggerated	  form	  of	  masquerade,	  namely,	  male	  
transvestism	  (Ninfale	  fiesolano).	  
	   Why	  do	  these	  characters	  resort	  to	  travestimento?	  	  Their	  objective	  is	  not	  to	  
deceive	  simply	  for	  the	  pleasure	  of	  it,	  but	  to	  use	  deception	  for	  a	  specific	  intent	  or	  
mission.	  Berto	  della	  Massa	  is	  a	  slippery	  character	  and	  adroit	  in	  the	  confidence	  game;	  
he	  is	  constantly	  changing	  his	  persona	  in	  order	  to	  prepare	  his	  next	  act	  of	  deception.	  	  
We	  do	  not	  know	  of	  all	  them	  because	  the	  narrator	  introduces	  him	  to	  us	  only	  after	  he	  
has	  arrived	  in	  a	  new	  city,	  Venice.	  	  His	  faux	  conversion	  to	  a	  pious	  friar	  enables	  him	  to	  
meet	  a	  lady,	  Madonna	  Lisetta.	  His	  objective	  –	  to	  experience	  carnal	  pleasure	  with	  her	  
–	  is	  clear	  from	  the	  start.	  	  As	  he	  only	  knows	  how	  to	  interact	  with	  people	  through	  
trickery,	  he	  cajoles	  her	  before	  seducing	  her	  in	  the	  guise	  of	  Angel	  Gabriel.	  
	   Masetto	  da	  Lamporecchio	  too	  travels	  to	  a	  place	  where	  he	  is	  unknown.	  	  Unlike	  
Berto,	  however,	  he	  does	  not	  pretend	  to	  convert	  into	  a	  pious	  man	  but	  instead	  
introduces	  himself	  to	  those	  who	  appear	  to	  be	  pious:	  cloistered	  nuns.	  	  He	  never	  
articulates	  his	  motive	  because,	  in	  his	  impersonation	  of	  a	  mute,	  his	  masquerade	  
requires	  silence.	  	  Nonetheless,	  the	  text	  offers	  subtle	  indication	  that	  he	  hopes	  to	  have	  
sex	  with	  the	  women	  of	  this	  abbey.	  	  Thus,	  like	  Berto,	  he	  masquerades	  in	  order	  to	  
fulfill	  his	  erotic	  desire.	  	  The	  stable	  groom’s	  deception	  is	  likewise	  motivated	  by	  a	  
desire	  for	  sex,	  in	  this	  case,	  with	  a	  queen.	  	  To	  carry	  this	  off	  he	  must	  impersonate	  the	  
king,	  a	  risky	  masquerade	  indeed.	  	  	  
The	  women	  whom	  we	  study	  in	  this	  dissertation	  are	  not	  as	  farcical	  as	  the	  
men.	  The	  princess	  does	  want	  to	  engage	  in	  sex	  with	  a	  man	  whom	  she	  meets	  on	  her	  





she	  wants	  him	  as	  her	  spouse	  by	  “testing	  him	  out”	  in	  bed	  before	  the	  official	  marriage.	  
Zinevra	  also	  engages	  in	  cross-­‐dressing,	  but	  at	  no	  time	  does	  her	  deception	  lead	  her	  to	  
sexual	  relations.	  	  Whereas	  all	  of	  the	  other	  characters	  discussed	  in	  this	  study	  use	  
some	  form	  of	  travestimento	  to	  transgress,	  Zinevra	  is	  presented	  as	  a	  paragon	  of	  
virtue.	  	  Her	  motivation	  for	  cross-­‐dressing	  is	  sheer	  self-­‐preservation:	  	  she	  needs	  to	  
protect	  herself	  in	  a	  world	  in	  which	  single,	  unaccompanied	  females	  cannot	  act	  
autonomously.	  	  Yet	  she,	  too,	  uses	  her	  masquerade	  at	  one	  point	  for	  an	  ulterior	  
motive—to	  “reunite”	  the	  deceiver	  with	  the	  deceived.	  	  Therefore,	  her	  sole	  egregious	  
transgression	  involves	  the	  period’s	  sumptuary	  laws	  against	  cross-­‐dressing.	  	  	  
	   The	  most	  exaggerated	  form	  of	  transvestism	  –	  drag	  –	  lies	  in	  Africo’s	  gender	  
illusion	  in	  the	  Ninfale	  fiesolano.	  	  From	  the	  moment	  he	  sees	  Mensola,	  he	  desires	  her.	  	  
Africo	  most	  certainly	  transvests	  to	  transgress,	  and	  he	  is	  coached	  along	  the	  way	  by	  
Venus	  and	  Cupid,	  who	  help	  him	  achieve	  his	  goal.	  	  His	  deception	  grants	  him	  entry	  
into	  Diana’s	  exclusively	  homosocial	  nymph	  world.	  	  However,	  the	  rape	  that	  ensues	  
makes	  it	  apparent	  that	  his	  intentions	  lie	  elsewhere.	  
	   What	  do	  these	  deceptions	  tell	  us	  about	  these	  characters?	  	  Why	  is	  deception	  
so	  crucial	  to	  their	  stories	  and	  the	  author’s	  intent?	  A	  clue	  lies	  in	  Robert	  Hastings’	  
assessment	  of	  human	  nature	  and	  human	  needs,	  	  
	   	  
	   It	  brings	  [Boccaccio]	  above	  all	  to	  the	  conviction	  that	  	  
	   man	  is	  a	  natural	  being,	  	  akin	  to	  the	  rest	  of	  creation,	  subject	  to	  the	  
	   same	  laws	  of	  nature	  that	  control	  the	  animal	  kingdom	  as	  a	  whole	  	  
	   (a	  world	  of	  which	  he	  is	  himself	  a	  part),	  and	  that	  constitute	  the	  	  
	   basic	  realities	  of	  all	  existence;	  that	  his	  actions	  are	  influenced	  by	  
	   predetermined	  patterns	  of	  instinct	  and	  impulse,	  which	  nature	  	   	  
	   has	  bred	  into	  him	  and	  which	  it	  is	  scarcely	  possible	  to	  suppress	  	  
	   or	  deny.	  It	  becomes	  apparent	  to	  him	  that	  human	  beings	  are	  already	  	  





	   laws	  of	  men,	  and	  that	  nature’s	  law	  is	  ever	  the	  stronger:	  whenever	  	  
	   social	  laws	  and	  customs	  are	  artificial	  and	  unnatural,	  whenever	  they	  	  
	   seek	  to	  repress	  natural	  instincts,	  basic	  needs	  and	  desires,	  they	  are	  	  
	   bound	  to	  be	  broken.	  	  Nature	  will	  out;	  she	  cannot	  be	  denied;	  she	  	  
	   always	  finds	  an	  outlet	  in	  the	  end.208	  
	  
	  
Human	  “law,”	  then,	  trumps	  social	  law.	  	  People	  act	  according	  to	  their	  nature	  first	  and	  
all	  religious,	  secular,	  or	  social	  laws	  concede	  to	  this.	  	  The	  masquerades	  perpetuated	  
in	  this	  dissertation	  address	  social	  laws	  by	  allowing	  the	  deceiver	  a	  device	  through	  
which	  he	  or	  she	  appears	  to	  obey	  them.	  	  How	  else	  could	  Africo	  gain	  entry	  into	  a	  
world	  such	  as	  Diana’s,	  where	  homosocial	  law	  specifically	  excludes	  men?	  	  The	  
characters	  use	  deception	  only	  until	  they	  attain	  their	  goals,	  or	  reconsider	  their	  initial	  
objective	  (Masetto).	  Ironically,	  their	  disguises	  allow	  us	  to	  see	  what	  they	  really	  want	  
and	  thus	  uncover	  their	  nature.	  	  The	  masquerade	  is	  thus	  a	  vehicle	  that	  draws	  them	  
closer	  to	  their	  genuine	  needs.	  	  Covering	  themselves	  up,	  they	  simultaneously	  disclose	  
what	  they	  truly	  desire.	  
	   Recent	  cultural	  studies	  have	  revealed	  the	  importance	  of	  another	  
understanding	  of	  gender,	  arguing	  that	  it	  is	  a	  performative	  construct	  that	  responds	  to	  
societal	  expectations.	  	  The	  first	  assumptions	  were	  that	  only	  those	  falling	  under	  the	  
transgender	  umbrella	  (transvestites,	  transsexuals,	  and	  those	  transitioning)	  were	  
utilizing	  performance	  in	  their	  presentation	  of	  identity.	  	  However,	  the	  evolution	  of	  
the	  field	  now	  asserts	  that	  even	  cisgender	  people	  (those	  whose	  experiences	  of	  their	  
own	  gender	  match	  with	  their	  biological	  sex)	  also	  perform	  gender.	  	  If	  gender	  is	  
performative,	  does	  it	  mean	  that	  our	  appearance	  presents	  a	  deceptive	  disguise,	  or,	  on	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the	  contrary,	  a	  truer	  version	  of	  ourselves	  corresponding	  to	  what	  we	  truly	  feel	  
internally,	  emotionally,	  or	  psychologically?	  	  Queer	  and	  (trans)gender	  studies	  assert	  
that	  gender	  has	  been	  imposed	  on	  us	  by	  the	  societies	  in	  which	  we	  live,	  and	  that	  we	  
traditionally	  respond	  to	  this	  imposition	  by	  obeying	  social	  mores	  in	  dress,	  
appearance,	  and	  behavior.	  	  Transgender	  studies,	  however,	  argue	  that	  we	  mask	  our	  
true	  impulses	  by	  doing	  so	  and	  conforming.	  	  If	  we	  choose	  to	  perform	  that	  which	  is	  
expected	  from	  us,	  we	  cannot	  assume	  that	  the	  performative	  is	  an	  authentic	  version	  of	  
ourselves.	  	  Accordingly,	  if	  one’s	  biological	  sex	  is	  misaligned	  with	  his	  or	  her	  “true”	  
gender,	  cross-­‐dressing	  allows	  for	  the	  revelation	  of	  one’s	  “essenza,”	  and	  thus	  the	  
realignment	  of	  one’s	  sexual	  identity.	  	  As	  a	  result,	  however,	  transvestites	  are	  seen	  by	  
society	  as	  “gender	  outlaws”	  for	  their	  rebellion	  against	  established	  social	  codes,	  
especially	  when	  their	  transvestitism	  is	  not	  limited	  to	  certain	  occasions	  but	  becomes	  
a	  lifestyle.	  
	   On	  some	  level,	  Boccaccio	  understood	  the	  characteristics	  of	  the	  transgender	  
phenomenon	  avant	  la	  lettre.	  Yet	  those	  of	  his	  characters	  that	  fall	  beneath	  the	  
transgender	  umbrella	  in	  this	  dissertation	  are	  slightly	  different.	  	  Of	  all	  the	  characters	  
discussed,	  Zinevra	  is	  certainly	  the	  one	  who	  spends	  the	  longest	  time	  (six	  years)	  in	  
her	  masquerade	  and	  is	  most	  fully	  invested	  in	  her	  transgender	  performance.	  	  All	  the	  
same,	  her	  intention	  is	  not	  to	  realign	  her	  gender,	  but	  rather	  to	  live	  and	  exist	  in	  a	  
man’s	  world	  that	  is	  hostile	  to	  a	  single	  woman	  such	  as	  herself.	  	  By	  dint	  of	  her	  
masquerade,	  however,	  she	  is	  able	  to	  disclose	  her	  virtuous	  “essenza”	  in	  all	  its	  glory.	  	  
The	  princess	  of	  3.1	  can	  only	  act	  on	  her	  desire	  to	  be	  married	  appropriately	  if	  she	  





although	  that	  does	  not	  mean	  that	  she	  wants	  to	  remain	  male.	  	  Her	  transvestite	  
persona	  grants	  her	  agency,	  which	  she	  could	  never	  obtain	  had	  she	  not	  presented	  
herself	  as	  an	  abbot.	  	  After	  her	  success	  in	  getting	  what	  she	  needs	  from	  this	  
masquerade,	  she	  drops	  it	  and	  returns	  to	  the	  privileged	  life	  of	  an	  English	  princess.	  
	   Africo’s	  drag	  act	  is	  short-­‐lived.	  	  There	  is	  no	  realignment	  of	  gender	  with	  his	  
sex,	  but	  presenting	  himself	  as	  another	  sex	  allows	  him,	  like	  the	  princess,	  to	  go	  after	  
what	  he	  truly	  wants.	  	  The	  performative	  in	  all	  these	  cases,	  then,	  does	  not	  present	  an	  
authentic	  version	  vis-­‐à-­‐vis	  a	  permanent	  realignment,	  but	  it	  does	  allow	  these	  
characters	  to	  articulate	  what	  they	  genuinely	  desire	  through	  masquerade	  in	  the	  
hopes	  of	  attaining	  their	  goal.	  	  Appropriating,	  but	  modifying,	  the	  concept	  of	  
realignment	  from	  transgender	  theory,	  we	  can	  state	  that	  they	  all	  exhibit	  a	  more	  
genuine	  self,	  that	  is,	  a	  self	  that	  is	  more	  aligned	  with	  their	  natural	  desire	  and	  wishes	  
when	  they	  allow	  themselves	  to	  dress	  up	  and/or	  impersonate.	  	  Their	  masquerade	  
unmasks	  that	  which	  needed	  to	  be	  concealed	  before	  they	  assumed	  any	  disguise	  or	  
the	  illusion	  of	  gender.	  	  We	  are	  made	  aware	  of	  these	  characters’	  truest	  and	  most	  
basic	  desires	  only	  when	  they	  stop	  presenting	  their	  traditional	  selves	  and/or	  bodies.	  	  
This	  dissertation	  began	  with	  the	  more	  conventional	  forms	  of	  masquerade	  and	  
moved	  towards	  to	  the	  more	  exaggerated,	  labored	  form	  of	  it	  in	  transvestism.	  
Traveling	  incognito	  in	  any	  form	  is	  a	  masquerade.	  	  Cross-­‐dressing	  is,	  therefore,	  
masquerade.	  	  And	  just	  as	  cross-­‐dressing	  lets	  us	  know	  the	  true	  intentions	  of	  a	  
character,	  so	  does	  any	  other	  kind	  of	  masquerade	  that	  requires	  as	  much	  or	  as	  little	  





transvestite	  female	  or	  pretend	  mute,	  ironically,	  actually	  reveals	  more	  about	  these	  
characters’	  identities	  rather	  than	  conceal	  them.	  	  
	   The	  fluidity	  asserted	  for	  gender	  might	  thus	  be	  applicable	  to	  the	  fluidity	  of	  
identification	  of	  the	  self	  in	  general.	  	  If	  gender	  goes	  beyond	  the	  binary,	  then	  other	  
aspects	  of	  our	  identity	  are	  not	  so	  fixed	  either.	  	  	  We	  are	  not	  unchangeable	  beings	  for	  
inside	  us	  exists	  the	  possibility	  of	  metamorphosis,	  even	  if	  it	  be	  faux.	  	  The	  characters	  
discussed	  here	  seem	  to	  challenge	  the	  traditional	  notions	  of	  gender	  and	  identification	  
in	  topsy-­‐turvy	  scenarios,	  but	  most	  revert	  back	  to	  their	  former	  selves	  once	  they	  have	  
secured	  what	  they	  need	  from	  their	  charade	  or	  gender	  illusion.	  Masetto,	  though,	  is	  a	  
notable	  exception	  because	  his	  masquerade	  of	  silence	  lives	  on	  for	  those	  outside	  of	  
the	  convent,	  precisely	  because	  it	  has	  become	  a	  collaborative	  charade	  and	  all	  
involved	  still	  benefit	  from	  perpetuating	  that	  deception.	  	  
	   Masetto,	  like	  the	  other	  men	  examined	  in	  this	  dissertation,	  are	  negative	  
examples	  of	  lascivious	  characters	  who	  succumb	  to	  their	  base	  desires,	  in	  much	  the	  
same	  way	  that	  vices	  are	  represented	  graphically	  (and	  often	  comically)	  on	  medieval	  
cathedrals.	  	  These	  graphic	  depictions,	  like	  the	  male	  protagonists	  in	  this	  dissertation,	  
may	  be	  funny,	  but	  that	  does	  not	  mean	  they	  cannot	  be	  moralizing.	  	  Fourteenth-­‐
century	  readers	  may	  have	  gotten	  vicarious	  pleasure	  out	  of	  reading	  the	  stories	  of	  
Masetto,	  Berto,	  the	  stable	  groom	  or	  of	  Africo	  just	  as	  Phillip	  II,	  a	  most	  devout	  Catholic	  
King,	  may	  have	  enjoyed	  looking	  at	  the	  perverse	  sexual	  behavior	  represented	  on	  the	  
central	  panel	  of	  Bosch’s	  Garden	  of	  Earthly	  Delight,	  but	  that	  does	  not	  mean	  that	  
Boccaccio	  approves	  of	  their	  behavior.	  	  Masetto	  and	  his	  nuns,	  for	  example,	  may	  seem	  





destined	  to	  hell,	  as	  are	  the	  revelers	  in	  Bosch’s	  painting	  who	  literally	  reappear	  in	  hell	  
in	  the	  triptych’s	  right	  panel?	  	  The	  fact	  that	  people	  do	  get	  sexual	  pleasure	  from	  
Boccaccio’s	  stories	  may	  simply	  confirm	  his	  belief	  that	  human	  beings	  are	  also	  
animals	  with	  natural	  desires.	  	  	  
The	  Decameron	  is	  the	  human	  comedy,	  and	  while	  unlike	  the	  Divine	  one	  of	  
Dante,	  it	  does	  not	  moralize	  openly,	  the	  stories	  do	  ask	  us	  to	  consider	  the	  desires	  
manifest	  in	  each	  travestimento.	  The	  masquerades	  ultimately	  reveal	  the	  natural	  urges	  
as	  part	  of	  the	  “real”	  essenza.	  	  However,	  we	  should	  not	  assume	  that	  we	  are	  ever	  privy	  
to	  the	  complete	  essenza	  of	  any	  individual.	  Masquerades	  are,	  in	  fact,	  destabilizing	  acts	  
that	  disrupt	  social	  norms.	  	  They	  often	  disarm	  notions	  of	  the	  conventional	  by	  
inverting	  cultural	  themes	  while	  simultaneously	  giving	  us	  access	  to	  something	  
usually	  hidden.	  	  While	  these	  acts	  may	  be	  seen	  as	  transgressive	  by	  some,	  Boccaccio	  
does	  not	  offer	  them	  to	  us	  as	  a	  righteous	  author	  with	  a	  corrective	  text.	  Instead	  his	  
“queer”	  approach	  allows	  us	  a	  glimpse	  into	  what	  is	  usually	  concealed	  by	  the	  
perceived	  limitations	  of	  our	  traditional	  identities.	  	  This	  is	  a	  concept	  proffered	  by	  
Judith	  Butler,	  “In	  stressing	  the	  partial,	  flexible	  and	  responsive	  nature	  of	  queer,	  
Butler	  offers	  a	  corrective	  to	  those	  naturalised	  and	  seemingly	  self-­‐evident	  categories	  
of	  identification.	  […]	  Queer	  is	  always	  an	  identity	  under	  construction.”209	  Since	  the	  
characters	  presented	  in	  this	  study	  are	  certainly	  unconventional	  and	  even	  odd	  at	  
times,	  we	  can	  see	  them	  as	  queer,	  but	  as	  Jagos	  points	  out,	  “queer	  is	  less	  an	  identity	  
than	  a	  critique	  of	  identity.”	  Ultimately,	  Boccaccio	  utilizes	  the	  fictional	  characters	  in	  
his	  tales	  in	  order	  to	  deconstruct	  not	  just	  the	  masquerade	  of	  the	  characters,	  but	  also	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  





the	  construct	  of	  the	  heavy	  mantle	  of	  social	  norms	  that	  demand	  that	  they	  dissemble	  
in	  order	  to	  survive	  in	  a	  communal	  context.	  	  In	  doing	  so,	  Boccaccio	  asks	  us	  not	  only	  to	  
question	  the	  characters	  or	  their	  various	  kinds	  of	  cross-­‐dressing,	  but	  also	  and	  more	  
importantly,	  to	  examine	  the	  larger	  societal	  forces	  that	  compel	  us	  to	  be	  complicit	  in	  
adhering	  to	  established,	  and	  usually	  rigid	  social	  mores—be	  they	  medieval	  or	  
contemporary.	  	  	  Masquerade	  can	  thus	  be	  liberating	  not	  only	  for	  the	  performer,	  but	  
for	  those	  to	  who	  understand	  the	  masquerade.	  	  
By	  creating	  characters	  that	  use	  unconventional	  means	  to	  realize	  their	  
desires,	  Boccaccio	  asks	  the	  reader	  to	  understand	  what	  these	  characters	  desire.	  At	  
the	  same	  time,	  their	  various	  forms	  of	  masquerade	  uncover	  the	  obstacles	  imposed	  on	  
all	  of	  us.	  	  The	  characters	  realize	  that	  they	  must	  appear	  to	  honor	  acceptable	  customs	  
and	  behavior	  in	  order	  to	  achieve	  their	  goals.	  	  Thus	  even	  when	  they	  transvest	  they	  
seem	  to	  respect	  these	  codes,	  but	  in	  doing	  so	  they	  honor	  their	  own	  inclinations	  and	  
needs.	  	  The	  masquerades	  not	  only	  reveal	  their	  needs,	  but	  also	  underscore	  the	  
exigencies	  placed	  on	  them	  by	  society	  at	  large.	  	  In	  essence,	  these	  stories	  make	  us	  
aware	  of	  the	  masquerades	  that	  each	  of	  us	  needs	  to	  perform,	  whether	  they	  be	  of	  
femininity,	  masculinity,	  or	  some	  other	  form,	  so	  that	  we	  may	  act	  on	  what	  we	  truly	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